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PHOENIX 
ANCIENT ART 


STATUETTE OF A SHE-GOAT 


Greco-Roman, circa 1st century B.C. 
Bronze 
H: 23 cm, L: 19 cm (approx.) 


PAIR OF LION PROTOMES 


Etruscan, late 7th century B.C. (ca. 620-600 B.C.) 


Bronze 
H: 7.8 and 8.1 cm 


GRIFFIN PROTOME 


Greek, Archaic Period, end of the 7th to beginning of the 6th century B.C. 


Bronze 
H: 12.1 cm 


MALE PORTRAIT 


Roman, ca. 230-250 A.D. 
Marble 
H: 25.6 cm 


COMPOSITE STATUETTE 
SEATED ON A THRONE 


Bactrian, late 3rd millennium B.C. 
Chlorite, steatite or serpentine 
H: 12.2 cm 


VOTIVE PLAQUE 
WITH AN ENTHRONED DEITY 


Neo-Sumerian, ca. 2300-2200 B.C. 
Stone (gypsum?) 
Dim: 17 x 20.6 cm (approx.) 


A CARYATID MIRROR 


Archaic Greek (Peloponnese?), 


late 6th century B.C. (ca. 520-500 B.C.) 
Bronze 


H: 32 cm 


11 


12 


A TYRRHENIAN AMPHORA 
ATTRIBUTED TO THE CASTELLANI PAINTER 
Greek (Attic), ca. 570-550 B.C. 


Ceramic 
H: 34.7 cm 


STATUETTE OF ATTIS 
WITH A CORNUCOPIA 
Roman Art, 1st-2nd century A.D. 


Bronze 
H: 18.7 cm 


HEAD OF A CHILD (EROS?) 


Roman, 2nd century A.D. 
Marble 
H:17 cm 
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A NAOS SISTRUM 


Egyptian, late 25th Dynasty, first half of the 7th century B.C. 
Faience 
H: 20.5 cm 
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A CORINTHIAN BLACK FIGURE 
COLUMN KRATER 


Greek (Corinth), ca. 590-570 B.C. 
Ceramic 
H: 29.8 cm 
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AMULET 
OF THE GODDESS BASTET 
Egyptian, 3rd Intermediary Period, ca. 8th-7th century B.C. 


Faience with blue silica glaze. 
H: 5.8 cm 


A PENDANT IN THE SHAPE 
OF A COBRAS HEAD 
Egyptian, New Kingdom, 1550-1070 B.C. 


Cornelian 
L: 3.7 cm 
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A CYLINDRICAL JAR WITH VEINING 


Egyptian, Old Kingdom, ca. 2700 
Alabaster (calcite) 
H: 41.4 cm 
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A CAMEO OF CHRIST PANTOKRATOR 


Byzantine, Constantinople (?), 11th-12th century A.D. 
Amethyst 


H: 2.96, L: 2.29 cm, Depth: 1.31 cm 
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A GEOMETRIC HORSE 


Greek, Geometric period, last quarter of the 8th century B.C. 
Bronze 


H: 7 cm, L: 7.7 cm 


PLATE FIBULA 
WITH AN ENGRAVED DECORATION 
Greek (Thessaly), late 8th century B.C. 


Bronze 
Dim: 13.8 x 10.2 cm 
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SEATED FIGURE 
WITH DEDICATORY INSCRIPTION 
Archaic Greek, last decades of the 6th century B.C. 


Marble 
H: 41 cm 
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A BLACK-FIGURE CUP 
ATTRIBUTED TO THE TLESON PAINTER 


Greek (Attic), middle of the 6th century B.C. 
Ceramics 
D (without handles): 20.6 cm 
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FINIAL IN THE SHAPE 
OF MARSYAS 
Roman Art (Asia Minor), 3rd century A.D. 


Bone 
H: 18.1 cm 
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FUNERARY RELIEF 
REPRESENTING A YOUNG MAN 


Greek, late 5th-4th century B.C. 
Marble 
Dim: 36.5 x 40 cm 
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KANDILA 


Cycladic, early 3rd millennium B.C. 
Marble 
H: 24.9 cm 
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BOWL DECORATED WITH ACANTHUS LEAVES 
AND ANIMAL REPRESENTATIONS 
Hellenistic Greek, late 3rd-2nd century B.C. 


Silver with gilding 
H: 15.3 cm 
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“IDOL” OF THE STEATOPYGIC TYPE 


Aegean, Recent Neolithic period (ca. 4500-3200 B.C.) 
Marbre 
H: 11.3 cm 
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VIOLIN SHAPED “IDOL” 


Anatolian, 3rd millennium B.C. 
Marble 
H: 14.3 cm 


STATUETTE OF A SPHINX 


Archaic Greek (Corinth, Sicyon?), middle of the 6th century B.C. 
Bronze 
H: 6.9 cm 
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A BRAIDED NECKLACE WITH A MEDALLION REPRESENTING 
FORTUNE AND BELLEROPHON 
A BRACELET WITH PSEUDO-MEDALLIONS 


Byzantine, 6th century A.D. 

Gold 

L (chain): 52 cm, D (pendant): 8.2 cm, 
D (bracelet): 10.9 cm 
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A RED-FIGURE PATERA 
WITH A BIGA DRIVEN BY NIKE 


Italiote (Magna Graecia), ca. 330-310 B.C. 
Ceramic 


D: 71 cm 


BLACK FIGURE OLPE 

WITH HERAKLES MOUSIKOS 
AND ATHENA 

Greek, Archaic (Attic), late 6th century B.C. 


Ceramic 
H: 20.5 cm 
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STATUETTE OF ISIS SUCKLING HORUS 


Egyptian, Late Period (ca. 7th-4th century B.C.) 
Limestone 
H: 7.9 cm 


32 


STATUETTE OF A CROCODILE 


Egyptian, Late Period, 6th-3rd century B.C. 
Faience with a pale turquoise glaze 
L: 10.2 cm 
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INTAGLIO OF A HECATAION 


Roman Art, 1st-3rd century A.D. 
Hematite 
L: 2.5 cm 
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MEDALLION REPRESENTING À HORSEMAN 
KILLING A CHIMERA (BELLEROPHON?) 


Visigothic, 5th-7th century A.D. 
Silver 
D: 13.7 cm 
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FIBULA IN THE SHAPE 
OF A CICADA 
European, 5th century A.D. 


Bronze and tin 
L: 8 cm 


PAIR OF ZOOMORPHIC 
HANDLED FIBULAE 


Frankish or Alemannic, Merovingian period, 6th-7th century A.D. 
Gilded silver and carnelian 
L: 11.5 cm 
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31 


STATUETTE OF HERACLES 
(ATTACKING HERACLES) 
Etruscan, first half of the Ath century B.C. 


Bronze 
H: 14.3 cm 
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38 


STATUETTE OF A YOUNG WOMAN 


Eastern Greek (?), late 7th-early 6th century B.C. 
Bronze 
H: 24 cm 


STATUE OF A LION 


Greek, third quarter of the Ath century B.C. (ca. 350-320 B.C.) 
Fine-grained white marble 
H: 136 cm 
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WITH A FEMALE DEITY (ASTARTE?) 


Syro-Anatolian, ca. 2000 B.C. 


Terracotta 


VOTIVE PLATE 


Dim max.: 34 x 23.5 cm 
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EXCEPTIONAL BYZANTINE HEAD 


Byzantine, 5th-6th century A.D. 
Marble 
H:27 cm 
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AMPHORA 
WITH A GEOMETRIC DECORATION 


Archaic Cypriot, ca. 650-480 B.C. 


Ceramics 
H: 76.2 cm 
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1 STATUETTE OF A SHE-GOAT 
Greco-Roman, circa 1st century B.C. 
Bronze 
H: 23 cm - L: 19 cm (approx.) 


This sensitively modeled, hollow-cast bronze goat is in an excellent state of preservation. The goat is complete except for the lower parts of 
the legs, the tips of the ears and horns, and the tail. In addition, the belly has been slightly crushed. The goat is covered in a grainy, bright 
green patina. 

Although the lower parts of her legs are missing, it is evident that this goat once stood in a graceful, natural pose, with her legs spaced asym- 
metrically. The goat's head is cocked playfully, and her expression is gentle, almost sweet. The goat's gender is clear from her full, rounded 
udders. The careful treatment of the fleece, in wavy locks, and the precise rendering of musculature of her neck, flanks and legs illustrate 
the Roman artistic taste for realistic detail. 

Goats were popular animals in the Greco-Roman world due to their hardy nature. In the mountainous terrain of much of the Greek and Ro- 
man world, goats can not only find sufficient food, but can also produce valuable resources like milk, cheese, meat, hide and horn. It is no 
wonder, then, that goats were often depicted in Greek and Roman art. Goats appear occasionally in Mycenaean and Geometric art, but did 
not become a common motif until the 6th and early 5th centuries B.C. when they appeared frequently in vase painting. 

From the late Archaic Period, there are a great number of examples of goat statuettes in various postures and styles, the forerunners of our 
goat. Statuettes of goats are found throughout the Mediterranean throughout the late Hellenistic and early Roman periods. A small bronze 
she-goat, now in Cleveland, from the end of the 2nd century B.C., is similar to our own in the intricate working of the wavy locks of fleece, 
the naturalistic pose, and sensitive rendering of the face. A goat statuette found in a Roman villa in ancient Caesariana (modern-day Baläca) 
in the Roman province of Pannonia (modern-day Hungary) is also similar to ours in stature and composition. However, the Pannonian goat 
differs from our example in that it is male, and lacks the playful tilt of the head as well as the intricate detailing of our goat. A goat head 
from the Mildenberg collection provides another parallel to our example. This head is smaller than ours, but shares its careful treatment of 
the face, beard and neck. 


PROVENANCE 
Ex-Dr. Atanasov collection, Germany, collected in the 1970's. 


BIBLIOGRAPHY 

For the she-goat in Cleveland: 
http://www.clemusart.com/explore/work.asp?searchText=goat&ctl00%24ctl00%24ctrlHeader%24btnSearch=go&recNo=3&tab=2&display= 
For Pannonian goat: 

THOMAS, E. B., Römische Villen in Pannonien, Budapest, 1964, p. 106, pl. 82. 

For goat head in private collection: 

KOZLOFF, A., More Animals in Ancient Art from the Leo Mildenberg Collection, Mainz/ Rhine, 1986, p. 53, Nr. 153. 

On goats: 

RICHTER, G., Animals in Greek Sculpture, New York, 1930, pp. 25-27. 


1 STATUETTE DE CHÈVRE 
Art gréco-romain, fin du I s. av. J.-C. 
Bronze 
Ht: 23 cm - L: 19 cm (env.) 


Cette chèvre, en fonte creuse, est délicatement modelée et en excellent état. [animal est entier à l'exception de la partie inférieure des 
pattes, de la pointe des oreilles et des cornes, et de la queue. En outre, le ventre a été légèrement écrasé. La surface du bronze est recouverte 
d'une patine vert clair à l’aspect granuleux. 

Bien que la partie inférieure des pattes soit perdue, on imagine sans peine la pose gracieuse et naturelle, pattes écartées l’une de l’autre de 
manière asymétrique, qui était celle de cette chèvre à l'origine. L'animal incline la tête d'un air enjoué et son expression est douce, presque 
mignonne. Son sexe est clairement suggéré par la présence des mamelles arrondies et pleines de lait. Le soin accordé au traitement de la 
toison en mèches ondulées, et le rendu précis des muscles du cou, des flancs et des jambes, illustrent parfaitement le goût des artistes 
romains pour les détails réalistes. 

Les chèvres étaient des animaux populaires dans le monde gréco-romain, notamment en raison de leur nature robuste. Dans les régions 
montagneuses, comme celles qui constituaient la majeure partie du monde gréco-romain, les chèvres sont non seulement capables de trou- 
ver de la nourriture en quantité suffisante pour répondre à leurs besoins, mais peuvent aussi produire des ressources précieuses telles que le 
lait, le fromage, la viande, de la peau et de la corne. Il n'est pas étonnant, dès lors, que les chèvres aient été souvent représentées dans l’art 
grec et romain. Elles apparaissent parfois dans l'art mycénien ou géométrique, mais ne deviennent un sujet fréquent qu’au VI° siècle et au 
début du V° siècle av. J.-C., moments où elles sont très souvent figurées sur les vases peints. Dès la fin de l’époque archaïque, on trouve de 
nombreux exemples de statuettes de chèvres dans des attitudes et des postures différentes, qui annoncent le type de l'animal en examen. 
Cette convention iconographique a été de mise dans l’ensemble du bassin méditerranéen pendant toute la fin de la période hellénistique et 
au début de l'époque romaine. Un petit bronze de chèvre, conservé à Cleveland et daté de la fin du II° siècle av. J.-C., présente des similitudes 
avec la pièce en examen dans le traitement minutieux des mèches de fourrure ondulées, dans le caractère naturel de la pose et le rendu 
sensible des traits faciaux. Une autre statuette de chèvre, découverte dans une maison romaine de la ville de Caesariana (actuelle Baläca), 
dans la province de Pannonie (actuelle Hongrie), ressemble également à la nôtre dans la taille et la composition. Toutefois, l’exemplaire 
de Pannonie diffère de l'animal en examen, d'une part parce qu'il s’agit d'un bouc et, d'autre part, en raison de l’absence de l’inclinaison 
enjouée de la tête et des détails de la toison. Une tête de chèvre de la Collection Mildenberg peut aussi être comparée à l’exemplaire en 
examen ; elle est certes plus petite, mais présente la même précision dans le traitement des traits faciaux, de la barbiche et du cou. 


PROVENANCE 
Ancienne collection du Dr Atanasov, Allemagne, acquis dans les années 1970. 


BIBLIOGRAPHIE 

À propos de la chèvre de Cleveland: 
http://www.clemusart.com/explore/work.asp?searchText=goat&ctl00%24ctl00%24ctrlHeader%24btnSearch=go&recNo=3&tab=2&display= 
À propos de la chèvre de Pannonie: 

THOMAS, E. B., Römische Villen in Pannonien, Budapest, 1964, p. 106, pl. 82. 

A propos de la tête de chèvre de la Collection Mildenberg: 

KOZLOFF A., More Animals in Ancient Art from the Leo Mildenberg Collection, Mayence/Rhin, 1986, p. 53, n. 153. 

À propos des chèvres: 

RICHTER, G., Animals in Greek Sculpture, New York, 1930, pp. 25-27. 
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2 PAIR OF LION PROTOMES 
Etruscan, late 7th century B.C. (ca. 620-600 B.C.) 
Bronze 
H: 7.8 and 8.1 cm 


Both pieces are undamaged and in an excellent state of preservation; a beautiful green patina covers the entire surface of the bronze. They 
are completely hollow cast, including the lions’ heads. Vertical bronze stems with traces of iron still appear on the inside, near the opening. 
These two protomes are specular. 

The shape of the posterior part - oval but cut straight on one side - as well as the nails clearly show that these protomes were attached to 
a support made of a perishable material (wood?), unfortunately lost; they were probably decorative finials adorning horizontal rods, such 
as seat or throne armrests, a hypothesis reinforced by the elongated and rounded shape of the protomes. The cats’ heads were directed 
outwards (the animals turned their head respectively to the left and to the right), while the flat portion of the finial was placed on the inner 
part of the chair. 

The bronzes smith expressed in a very simple and plain way the elements that characterize these animals’ heads. The shapes and anatomy 
are rendered only on the surface, by incisions and edges, without any modeled or elaborated nuances; the neck (a simple bent cylinder) as 
well as the feet are barely sculpted. 

Although the resemblance is not conclusive, the animal represented here is probably a lion, as suggested in particular by the open, snarling 
mouth revealing menacing fangs and a clearly visible tongue. Some elements, however, are not related to a wild cat's anatomy: the shape of 
the skull, for instance, rather suggests a dog’s head, the mane (rendered by long incisions separated by a central part) evokes a horse mane, 
and the ears (elongated and turned backward) resemble those of certain dog breeds. The legs - two long, thin stems with claws indicated 
at the ends - were cast separately and then soldered to the nape of the neck; the part that widens in connection with the soldering that 
represents the cat's shoulder. 

This combination of details belonging to different animals - which is one of this piece's most significant interests - is certainly linked to the 
fact that the sculptor had no direct knowledge of wild cats, since this species did not live in central Italy at the time. Like other contemporary 
Etruscan artists, he reproduced these bronzes relying on pieces imported from Greece and Near East, which were largely widespread in 
Etruria during the 7th century. 

Though there is no doubt that these objects were cast, their shape and style, including the absence of modeling, resemble the griffon and lion 
protomes, made using the cold hammering technique, which adorned the cauldrons found in Etruscan princely tombs dated to the mid-7th 
century B.C. (the Regolini-Galassi tomb at Cerveteri, for example). 

In those days, such objects were generally rare, even if there are a few known pieces that can be compared with these cats. One can mention, 
in particular, the pair of seated lions of the Bernardini tomb at Palestrina, which are certainly earlier, and especially another ornamental finial 
with a leonine protome, discovered in the same tomb, which is the closest example from a typological point of view. 

Similar pieces are more common in the 6th century and often decorate andirons; their protomes also take other shapes (griffin, eagle or 
horse's head). Stylistically and chronologically, an ornamental finial with a griffin head, originating from Vulci and now in the British Museum 
(London), is a close parallel to our example. 


PROVENANCE 
Ex-Nelson Bunker Hunt and William Herbert Hunt collection, USA. 


PUBLISHED IN 
VON BOTHMER, D., and al., Wealth of the Ancient World : The Nelson Bunker Hunt and William Herbert Hunt Collections, Fort Worth, 1983, p. 96, n. 22. 


BIBLIOGRAPHY 

Closest parallels in: 

CANCIANI, E, and VON HASE, F. W., La tomba Bernardini di Palestrina, Rome, 1979, p. 56, n. 67; p. 57, n. 69. 

HAYNES, S., Etruscan Bronzes, London, 1985, n.13, p. 249; n. 25-27, pp. 254-255 (griffins and horses protomes). 

About the lion in Etruria, see: 

LLEWELLYN BROWN, W., The Etruscan Lion, Oxford, 1960, pl. X, a 1-2, p. 21 (an andiron ornament from Palestrina, imported perhaps from Caucasus); 
pl. X, b, p. 25, note 1 (from Palestrina, the same in Canciani, F., and Von Hase, F. W., op. cit., n. 69). 


2 PAIRE DE PROTOMES DE LIONS 
Art etrusque, fin du VIF s. (vers 620-600 av. J.-C.) 
Bronze 
Ht:7.8 et 8.1 cm 


Les deux pièces sont entières et dans un excellent état de conservation; une belle patine verte couvre toute la surface du bronze. La fonte 
est entièrement creuse, jusque dans la tête des lions. A l’intérieur, près de l’ouverture, il reste des tiges verticales en bronze avec des traces 
de fer. Les deux protomes sont spéculaires. 

La forme de la partie postérieure - ovale mais coupée droit sur un côté - ainsi que les restes des clous montrent clairement que ces 
protomes s’encastraient dans un support en matière périssable (en bois ?), qui n’a malheureusement pas laissé de traces: il s'agissait 
vraisemblablement de deux embouts qui ornaient des tiges horizontales, comme par exemple les accoudoirs d’un siège ou d’un trône: la 
forme allongée et arrondie des protomes s'accorde très bien avec cette hypothèse. La tête des fauves était tournée vers l'extérieur (les 
animaux tournaient la tête respectivement l’un vers la gauche et l’autre vers la droite), tandis que la partie plate de l'embout se trouvait vers 
l'intérieur du siège. 

Le bronzier a traduit de façon très simple et claire les éléments qui caractérisent la tête de ces animaux. Les formes et l'anatomie sont ren- 
dues uniquement à la surface, par des incisions et des arêtes, sans nuances plastiques élaborées; pour le cou, qui est un simple cylindre 
courbé, pour la tête de même que pour les pattes, le modelage est presque inexistant. 

Bien que la ressemblance ne soit pas absolue, il est très probable que l’animal représenté soit un lion, comme l'indiquent en particulier la 
gueule ouverte, avec les babines retroussées, les crocs menacants et la langue bien visible. Certains éléments n’ont d’ailleurs rien à voir avec 
l'anatomie d’un fauve: par exemple, la forme du crâne fait penser plutôt à une tête de chien, la crinière (rendue par de longues incisions 
séparées par une raie centrale) évoque plutôt la crinière d’un cheval, les oreilles (allongées et tournées vers l'arrière) ressemblent plutôt aux 
oreilles de certaines races canines. Les pattes - deux tiges minces et longues avec l'indication des griffes aux extrémités - ont été fabriquées 
à part et soudées à la base du cou; la partie qui s'élargit en correspondance de la soudure représente l'épaule du fauve. 

Ce mélange de détails appartenant à différentes races - qui est un des attraits principaux de cette pièce - est certainement dû au fait que 
le sculpteur n'avait aucune connaissance directe des fauves, qui ne vivaient pas en Italie centrale à cette époque. Comme d'autres artistes 
étrusques contemporains, il a reproduit ces bronzes en se basant sur des pièces importées de Grèce et du Proche-Orient, qui étaient fré- 
quentes en Etrurie au VII siècle. 

Bien qu'il ne fasse pas de doute que ces objets aient été fondus, leur forme et leur style, notamment l'absence de modelage, rappellent 
encore les protomes de griffons et de lions produits selon la technique du martelage à froid, qui ornaient les chaudrons trouvés dans les 
tombes princières étrusques du milieu du VII siècle av. J.-C. (tombe Regolini-Galassi de Cerveteri par exemple). 

A cette période, des objets semblables sont généralement rares, même si on connaît quelques pièces qui peuvent être confrontées avec ces 
fauves. On mentionnera en particulier le couple de lions assis de la tombe Bernardini de Palestrina, qui sont certainement plus anciens, et 
surtout un autre embout a protome léonin, trouvé dans la même tombe, qui est l’exemplaire typologiquement le plus proche. 

Des embouts similaires sont plus fréquents au Vle siècle et ornent souvent les chenets; leurs protomes peuvent aussi avoir d'autres formes 
(tête de griffon, d’aigle ou de cheval). Stylistiquement et chronologiquement, un embout à tête de griffon, provenant de Vulci et aujourd’hui 
conservé au British Museum de Londres, est très semblable aux pièces en examen. 


PROVENANCE 
Ancienne collection Nelson Bunker Hunt et William Herbert Hunt, Etats-Unis. 


PUBLIÉ DANS 
VON BOTHMER, D., et al., Wealth of the Ancient World : The Nelson Bunker Hunt and William Herbert Hunt Collections, Fort Worth, 1983, p. 96, no 22. 


BIBLIOGRAPHIE 

Les meilleurs parallèles dans: 

CANCIANI, F., et VON HASE, F. W., La tomba Bernardini di Palestrina, Rome, 1979, p. 56, n. 67; p. 57, n. 69. 

HAYNES, S., Etruscan Bronzes, Londres, 1985, n. 13, p. 249; n. 25-27, pp. 254-255 (protomes de griffons et de chevaux). 

Sur le lion en Etrurie, voir: 

LLEWELLYN BROWN, W., The Etruscan Lion, Oxford, 1960, pl. X, a 1-2, p. 21 (embout de chenet de Palestrina, peut-être importé du Caucase); 
pl. X, b, p. 25, note 1 (de Palestrina, le même dans Canciani, F., et Von Hase, F. W., op. cit., n. 69). 
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3 GRIFFIN PROTOME 
Greek, Archaic Period, end of the 7th to beginning of the 6th century B.C. 
Bronze 
H: 12.1 cm 


This protome is almost complete and in an excellent state of preservation: except for its right ear and topknot which are lost, it is undamaged. 
The piece has been carefully cleaned; there is a beautiful, uniform green patina covering the surface. Heavy yet hollow, the piece was cast 
in one piece using the lost wax process (the eyes and topknot may have been cast separately and joined after the fact). Three of the rivets 
which once secured the protome to its base are preserved on its circular base. 

This head displays the canonical attributes of the East Greek, Orientalizing griffin protome: its neck is graceful and sinuous, its ears tall and 
erect, its angular beak agape, tongue protruding, as if in mid-scream. A top-knot crowns its head. Its wide eyes, now hollow, were once inlaid 
with glass or stone. Its neck and top of its head are covered with tiny “U” shaped scales, which were added after the original cast was made 
through a cold engraving process using a semi-circular stamp. 

This head would have been part of a group of identical protomes that would have been fixed (by their bronze rivets) to the shoulder of a large, 
circular, bronze cauldron (protomes were decorative elements, most often in the form of animal's heads, though human protomes are also 
known); our example is smaller than most of its type. 

The griffin is a mythological beast - lion’s body, snake’s neck and tongue, eagle’s head and hare’s ears - with apotropaic properties. First 
introduced to the Greeks during the Orientalizing period, the griffin enjoyed prolonged popularity, even into Medieval times. 

The origins of these griffin protomes are still debated: although the griffin iconography surely originates in the Near East, the griffin protome 
is almost exclusively found in Greece, with no examples extant from the Near East. 

The cauldrons which carried griffin protomes were commissioned by wealthy, high-ranking individuals, probably as an offering to the gods or 
as a diplomatic gift between dignitaries. That these cauldrons served as offerings to the gods is attested to in Herodotus, who tells the story 
of the Samian Kolaios, who dedicates to Hera “a bronze vessel in the shape of an Argive crater; griffin and heads projected all round it” upon 
his successful return to Samos from Tartessos with a rich cargo (Herodotus, Book 4, 152). In the Iliad, cauldrons were offered as prizes in 
funeral games (Hom. Il.XXIII, 257ff.) and exchanged by prices. 

Jantzen, in his seminal study of griffin protomes, Griechische Greifenkessel, categorized these bronzes into groups based on chronology and 
technique: our example belongs to the latest group, the seventh, from which only cast examples exist. This classification is clear based on 
the simple yet elegant form of the protome, with beautiful, well-modeled and harmonious elements, its only incised decoration is its scales. 
Jantzen’s seventh group is composed of medium-sized pieces found on Samos, one of the most active and renowned centers of production 
of such artifacts. Samian protomes have been found throughout mainland Greek (especially at Olympia) as well as the colonies and Etruria. 
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3 PROTOME DE GRIFFON 
Art grec archaïque, fin du VII*-début du VE s. av. J.-C. 
Bronze 
Ht:12.1 cm 


Le protomé est pratiquement entier et en excellent état; seule l'oreille droite et la tige centrale sur la tête du monstre sont cassées. La pièce 
a été soigneusement nettoyée et sa surface présente une belle patine verte uniforme. Lourde mais creuse, elle a été fondue d’un seul tenant 
a la cire perdue (sauf peut-étre les oreilles et la tige centrale qui pourraient avoir été soudées a leur emplacement). Les trois rivets encore 
en place sur l’attache circulaire servaient pour fixer le protomé a son support. 

Cette téte présente tous les attributs caractéristiques des protomés de griffon de style grec orientalisant: le cou sinueux et ondulé, les lon- 
gues oreilles dressées, le bec incurvé largement ouvert, la langue saillante, comme en plein cri. La téte est couronnée d’une tige qui était 
surmontée d’une boule. Les grands yeux, évidés, étaient probablement incrustés de verre ou de pierre semi-précieuse. Le cou et le sommet 
de la tête sont couverts de minuscules écailles en forme de «U», qui ont été incisées à froid à l’aide d’un poinçon semi-circulaire. 

Cette tête faisait sans doute partie d’un ensemble de protomés de griffon identiques (les protomés sont des éléments décoratifs en forme 
de têtes d'animaux le plus souvent, parfois aussi de têtes humaines) qui étaient placés sur la bordure d'un chaudron circulaire en bronze; 
sa taille est un plus petite que la moyenne des objets de ce type. 

Le griffon est une créature mythologique - corps de lion, cou et langue de serpent, tête d’aigle et oreilles de lièvre - aux propriétés apotro- 
païques. Apparu dans l’art grec au cours de la période orientalisante, le griffon a joui d'une longue popularité jusqu’au Moyen Age. 

L'origine des protomés de ce type est une question encore ouverte: en effet, bien que l'iconographie de ce monstre soit certainement à 
chercher dans l’art proche-oriental, les protomés de griffons décorant les grands récipients métalliques n'apparaissent que dans le monde 
hellénique (aucun exemplaire proche-oriental n’est encore documenté). 

Les chaudrons ornés de griffons étaient généralement des commandes de personnes aisées et de haut rang, probablement en vue d’une 
offrande aux dieux ou comme cadeau diplomatique entre dignitaires, ce qui est attesté aussi par les sources écrites antiques. Hérodote 
(4, 152) par exemple raconte l’histoire de Colaios de Samos, un privé ayant dédié à Héra «un récipient en bronze en forme de cratère 
d’Argos; avec des têtes de griffon sur tout le pourtour» après son retour victorieux de Tartessos a Samos avec une riche cargaison. Dans 
l’Iliade en revanche des chaudrons étaient offerts comme prix après les joutes sportives (Hom., Il., XXIII, 257ss.) ou échangés entre princes. 
U. Jantzen, dans son étude sur les protomés de griffon, a classé ces bronzes en différents groupes en fonction de la chronologie et de la 
technique utilisée : comme le prouve son style simple mais d'une belle qualité d'exécution, privilégiant les formes bien modelées et harmo- 
nieuses - où aucun élément à l'exception des écailles n'est incisé ou gravé ni rendu par des arêtes en relief - ’exemplaire en examen est 
à classer à l’intérieur du septième groupe, le plus récent; il se compose essentiellement de pièces de taille moyenne, trouvées sur l’île de 
Samos, qui était certainement un des centres de production les plus renommés et les plus actifs dans ce domaine. Des protomés samiens 
ont été mis au jour dans tout le monde grec continental (à Olympie surtout) et colonial ainsi qu’en Etrurie. 
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4 MALE PORTRAIT 
Roman, ca. 230-250 A.D. 
Marble 
H: 25.6 cm 


This head, which was carved from a beautiful fine-grained white marble, is in excellent condition although the surface of the stone was 
intensly cleaned. The nose and mouth have been completed. The head is broken at the neck, a portion of which only is preserved. The break 
is clean and regular. 

This is the life-size portrait of a man with a very distinctive face, whose maturity is not only emphasized by the deep wrinkle on the forehead, 
but also by the slightly concave cheeks, the deep-set eyes and the balding forehead. His close-cropped beard partially covers his neck and 
extends upward above the lip, forming a small mustache. 

The outline of the head is a regular oval, with the well rounded chin; the structure of the skull can especially be noticed in the modeling of the 
forehead, of the crown of the head and of the cheekbones. The sharp and precise, almost harsh facial features reflect a determined character, 
while the gaze, despite some concern, is that of a man accustomed to the weight of important responsibilities. His gaze is lost in the distance 
and his eyes slightly turned upward to the right; they show a few wrinkles to the outside and the caruncle was carved using a drill. The slight 
asymmetry of the face (on the right side, the cheek is a bit more hollow, the eye more rounded and the wrinkle on the forehead is shorter) 
gives an impression of movement and mostly emphasizes the individualization of the image, confirming that it is a portrait. 

The hair lacks thickness: its design follows that of the skull like a carpet in very low relief. The beard, mustache and eyebrows are cut very 
short and directly carved from the surface of the face, without any volume. The treatment of the hair- and beard locks is similar: a multitude 
of incised, linear or crescent moon-shaped small lines carefully but irregularly furrow the surface of the marble. The smooth parts of the face, 
where the volumes of the musculature are realistically rendered, strikingly contrast with the lively and precise treatment of the hair and beard. 
In the Roman art of Imperial male portrait, the fashion of presenting images characterized by the realistic shape of the skull and by strong, 
threatening physiognomic features was launched by those that modern critics name the emperors-soldiers (see, in particular, the heads 
representing Balbinus, who has been an emperor for only a few months in 238 A.D.) and lasted a few decades: after the fall of the Severan 
dynasty, between 235 and 284 (accession of Diocletian), more than 25 emperors, often proclaimed by the various legions rather than legally 
elected by the senate, chaotically managed the destinies of the empire. They generally were ruthless militaries who were promptly murdered 
by rival factions. 

During this period, one of the most usual and visible characteristics of male images was the hairstyle: for practical reasons certainly, these 
professional soldiers, even when they had become emperors, sported a short-cropped beard and hair that the sculptors have rendered, like 
here, by thin, generally flat surfaces furrowed by small engravings which were supposed to imitate the locks or the curls. From a typological 
point of view, this feature allows a precise chronological framework of the heads of private citizens showing the same characteristics. 

This head is remarkable for its artistic qualities. The figure represented, who is not known from any other portrait, was probably a senior 
member of the Roman army or a high-ranking figure in the Imperial administration of the 3rd century A.D. As often seen in Roman art, he 
chose, for his personal image, to imitate a trend started by the contemporary emperors and widely adopted by the members of the court. 
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4 PORTRAIT MASCULIN 
Art romain; vers 230-250 apr. J.-C. 
Marbre 
Ht: 25.6 cm 


La tête, taillée dans un beau marbre blanc à grain fin, est dans un excellent état même si la surface de la pierre a été fortement nettoyée. 
Le nez et la bouche ont été complétés. La tête est cassée au niveau du cou, dont seule une partie est conservée. La cassure est nette et 
régulière. 

Il s’agit du portrait grandeur nature d'un homme au visage très typé, dont l’âge mûr est souligné non seulement par la profonde ride sur le 
front mais aussi par les joues légèrement concaves, par les yeux creusés et par le front un peu dégarni. Il porte une barbe coupée à ras la 
peau qui couvre aussi une partie du cou et qui continue au-dessus de la lèvre en formant une petite moustache. 

Le contour de la tête forme un ovale régulier, avec le menton bien arrondi; la structure du crâne se sent surtout dans le modelage du front, 
du sommet de la tête et des pommettes. Les traits nets et précis, presque durs, traduisent un caractère résolu, tandis que le regard, malgré 
une certaine inquiétude, est celui d'un homme habitué au poids d'importantes responsabilités. Son regard est perdu au loin et les yeux sont 
légèrement tournés vers la droite et vers le haut: ils présentent quelques petites rides vers l'extérieur et la caroncule est creusée au foret. La 
légère asymétrie du visage (du côté droit la joue est un peu plus creusée, l'œil est plus arrondi et la ride sur le front est plus courte) donne 
l'impression de mouvement, et surtout, accentue l’individualisation de l’image en confirmant qu'il s'agit bien d’un portrait. 

La chevelure manque d'épaisseur: son dessin suit celui du crâne comme un tapis à peine en relief. La barbe, la moustache et les sourcils 
sont coupés très court et taillés directement dans la surface du visage sans aucun volume. Le traitement des mèches de la chevelure et de 
la barbe est identique: une multitude de petits traits incisés, linéaires ou en forme de croissant de lune, sillonnent minutieusement mais 
irrégulièrement la surface du marbre. Les parties lisses du visage, où les volumes de la musculature sont rendus de façon réaliste, contras- 
tent étonnamment avec le traitement mouvementé et minutieux de la chevelure et de la barbe. 

Dans l’art romain du portrait impérial masculin, la mode de présenter des images caractérisées par la forme réaliste du crâne et par des 
traits physionomiques durs et menaçants a été lancée par ceux que la critique moderne appelle les empereurs-soldats et a duré quelques 
décennies : après la chute de la dynastie des Sévères, entre 235 et 284 (avènement de Dioclétien), plus de 25 empereurs, souvent pro- 
clamés par les différentes légions plutôt que légalement élus par le sénat, ont géré de façon chaotique le sort de l'empire. Il s'agissait 
généralement de militaires impitoyables, aussitôt assassinés par des factions rivales. 

Pendant cette période, une des caractéristiques les plus courantes et manifestes des images masculines était la coiffure : pour des raisons 
certainement pratiques, ces militaires de carrière, même devenus empereurs, portaient les cheveux et une barbe coupés très court, que 
les sculpteurs ont rendus, comme ici, par des surfaces peu épaisses, généralement plates et sillonnées par de petites gravures censées 
reproduire les mèches ou les boucles. Du point de vue typologique cela permet un encadrement chronologique précis de nombreuses têtes 
de citoyens privés présentant les mêmes caractéristiques. 

Cette tête, qui a longtemps appartenu à une collection privée suisse, est d’une qualité artistique remarquable. Les traits du visage rappellent 
de loin ceux de certains empereurs du deuxième quart du III° siècle (cf. en particulier les têtes représentant Balbinus, qui fut empereur pen- 
dant quelques mois seulement en 238 apr. J.-C.) mais leur ressemblance est plus d'ordre stylistique et chronologique qu’individuel. Le per- 
sonnage représenté, qui n'est connu à travers aucun autre portrait, était probablement un haut gradé de l’armée romaine ou bien quelqu'un 
de haut placé dans l’administration impériale du Ille siècle de notre ère. Comme souvent dans l’art romain, pour son image personnelle il a 
choisi d’imiter une mode lancée par les empereurs contemporains et largement reprise par les membres de la cour. 
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5 COMPOSITE STATUETTE SEATED ON A THRONE 
Bactrian, late 3rd millennium B.C. 
Chlorite, steatite or serpentine 
H: 12.2 cm 


Aside from a few chips, the body of the statuette is practically intact, and the surface is in extraordinary condition. It was completed by a 
head and arms (traces of which are still visible), carved from white limestone: it was therefore bi-colored, with the most significant body 
parts (the head and hands were the seat of the senses and of all activity) showing up in light color against the dark background of the body. 
Like on other Mesopotamian figurines, the décolleté, which is wider than the neck, was probably decorated with necklaces and garlands (see, 
for example, the two women depicted on a silver vase found in Marv Dasht in the Fars province in Iran). 
Morphologically, this piece (known and published since the mid-1970s) is characterized by massive and solid forms, which contrast with the 
delicate, fancy rendering of the drapery. It certainly represents a woman, seated on a low circular stool decorated with deep vertical incisions, 
visible only in the back. The bust is upright, its depth well modeled. The legs are bent and entirely wrapped in the garment: they constitute 
the horizontal plane of the figurine, forming a semicircle just in front of the bust. Not a single sign of the feet is indicated. 
Stylistically the fabric is shaped like a kaunakes, the quintessential Mesopotamian garment made of sheepskin. The different elements are 
rendered as small tongues in low relief with undulating vertical incisions that form a chevron pattern. 
These composite statuettes, which rarely exceed 15-18 centimeters in height (this piece is one of the largest known), form a category of very 
distinct and unique objects from the civilization of Bactria. Although no typological study has ever been undertaken, the existence of several 
separate groups can be mentioned: 
a) standing statuettes ; 
b) statuettes seated on a visible stool (our figure belongs to this group); 
c) seated statuettes, without any indication of the stool, hidden by the kaunakes: 

this is the largest group, which includes the more stylized figurines ; 
d) statuettes seated on the ground, with bent knees; 
e) statuettes with schematic, flat and triangular bodies, without indication of the bust. 


Only a few specific archaeological contexts are known for this type of sculpture, and its exact significance remains obscure, although it is 
certain that these objects come almost exclusively from necropoleis. If the prototypes of the women in kaunakes (reliefs, statuettes, etc.) are 
to be found in Mesopotamia and Iran, the meaning of the Bactrian pieces is certainly different and would touch on the funeral sphere, even 
if it is impossible to determine whether it is a deity being represented, the deceased or his/her image, a worshipper, etc. Furthermore, the 
existence of several types of statuettes, each very different from one another, could indicate that more than one type figure is represented 
or that they represent different aspects of the same figure. 

Iconographic affinities with Mesopotamian and lranian objects and their distribution help us in defining their chronological framework: 
archaeologists agree on a date of the late 3rd millennium or the very early 2nd millennium B.C. They are therefore contemporary with other 
outstanding artistic productions of this region from Prehistoric times (goldwork, metal tableware, seals, etc.). 
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5 STATUETTE COMPOSITE ASSISE SUR UN TRÔNE 
Art de Bactriane, fin du III° millénaire av. J.-C. 
Chlorite, stéatite ou serpentine 
Ht: 12.2 cm 


Mis à part de petites ébréchures, le corps de la statuette est pratiquement intact, et sa surface, dans un état extraordinaire. Elle était complé- 
tée par la tête et les bras (dont l'emplacement est encore visible), taillés en calcaire blanc: elle était donc bichrome, avec les parties les plus 
importantes d’un être humain (la tête et les mains sont le siège des sens et de toute activité) ressortant en clair sur le fond sombre du corps. 
Comme sur certaines figurines mésopotamiennes, le décolleté, qui est plus large que le cou, était probablement décoré par des colliers et 
des guirlandes (cf. par exemple les deux femmes représentées sur un vase en argent découvert à Marv Dasht, dans le Fars, en Iran). 
Morphologiquement cette pièce (connue et publiée depuis le milieu des années 1970) est caractérisée par des formes solides et massives, 
qui contrastent avec la finesse et la fantaisie du rendu du drapé. Elle représente certainement une femme, assise sur un tabouret bas et cir- 
culaire, orné de profondes incisions verticales, visibles uniquement dans la partie postérieure de la pièce. Le buste est droit et bien modelé 
dans la profondeur. Les jambes sont pliées et entièrement enveloppées par le vêtement: elles constituent le plan horizontal de la figurine en 
formant un demi-cercle juste devant le buste. Aucun détail des pieds n'est indiqué. 

Stylistiquement le tissu est traité comme un kaunakès, le vêtement d’origine mésopotamienne en peaux de mouton cousues. Les différentes 
parties sont rendues par des languettes en relief avec des incisions verticales ondulées qui dessinent des triangles s’emboitant les uns 
dans les autres. 

Ces statuettes composites, qui ne dépassent guère les 15 à 18 cm de hauteur (cette pièce est une des plus grandes connues), forment une 
catégorie d'objets uniques et propres à la civilisation de la Bactriane. Bien qu'aucune étude typologique n'ait jamais été entreprise, on peut 
mentionner l'existence de quelques groupes distincts: 


a) statuettes debout; 

b) statuettes assises sur tabouret visible (la figurine en examen appartient à ce groupe); 

c) statuettes assises, sans indication du tabouret, caché par le kaunakes: c'est le groupe le plus nombreux, qui comprend des figurines 
plus stylisées; 

d) statuettes assises sur le sol, avec les genoux pliés; 

e) statuettes au corps schématique, plat et triangulaire, sans buste. 


Du fait que très peu de contextes archéologiques précis sont connus pour ce type de sculptures, il nous est aujourd’hui impossible d’en com- 
prendre la signification, malgré la certitude que ces objets proviennent quasi invariablement de nécropoles. Si les prototypes des femmes 
au kaunakes (reliefs, statuettes, etc.) sont à rechercher en Mésopotamie et en Iran, la signification des pièces bactriennes est certainement 
différente et devait toucher au domaine funéraire, même s’il est impossible de dire s’il s'agit d’une divinité, du défunt - ou de la défunte - ou 
de son image, d'un simple porteur d'offrande, etc. Par ailleurs, l'existence de plusieurs types de statuettes, très différents les uns des autres, 
pourrait indiquer que plus d’un personnage est représenté sous ces traits ou qu’on est en présence de différents aspects de la même figure. 
Les affinités iconographiques avec les objets mésopotamiens et iraniens et leur distribution nous aident à définir le cadre chronologique: 
les archéologues s'accordent pour dater ces figurines de la fin du III° millénaire ou du tout début du II° millénaire av. J.-C. Elles sont donc 
contemporaines des autres remarquables productions artistiques de cette région à l’époque préhistorique (orfèvrerie, vaisselle en métal, 
sceaux, etc.). 
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6 VOTIVE PLAQUE WITH AN ENTHRONED DEITY 
Neo-Sumerian, ca. 2300-2200 B.C. 
Stone (gypsum?) 
Dim: 17 x 20.6 cm (approx.) 


The preserved fragment is somewhat rectangular in shape and a few centimeters thick. It probably belonged to a mural perforated plaque, 
even if compared to the usual typology of these reliefs it shows a number of important differences like the fact that the background of the 
figural scene is not rectilinear and that the hole is pierced in the center of the woman's throne. 

The represented scene is incomplete. On the left of the viewer is the most significant figure, a woman seated on a low-backed, solid throne, 
perforated at its center: she is partially seen in frontal view (the chest and the face in particular), while the legs and feet are seen in profile. 
She is dressed in the Mesopotamian style with the wool or sheepskin kaunakes, but most of all she wears the tiara that certainly character- 
izes her as a goddess (here, the tiara has three pairs of horns); four twisted braids escape from the large headgear and descend down to 
her shoulders. As attributes, she holds a whip or a palm branch in one hand, and in the other an object difficult to identify (a libation cup?). 
The quality of the carving is remarkably fine. 

The second figure is carved behind the goddess on a slightly hollow background compared to the rest of the scene: it represents a standing, 
entirely nude woman who bends her arms and places them on her belly just below her breast; her hands gesture seem to correspond to the 
gesture commonly observed on “worshippers”, with the left hand overlaid on the right one. She has long hair, gathered to the back in a thick 
bun, while a thin and long braid is visible near the ear. As it is usually the case in Near Eastern iconography, her face and legs are seen in 
profile, while the chest is shown frontally. Unfortunately, it remains to be determined if both figures represent the same person. 
Unfortunately, it is not possible to interpret this scene, because too many questions remain unanswered and the relation between the god- 
dess and her acolyte cannot be established: why is she behind the goddess? Is she a worshipper or a mediator deity? Why is she carved 
into a hollow?, etc. 

The tiara goddess seen frontally rarely appears in Mesopotamian art; however, this image is not unique, since other perforated plaques com- 
ing from different famous cities are attested (Nippur, Ur, Tello): unfortunately the identity of the figure remains unclear and it is still ignored 
if the carved figure is always the same one. 

Perforated mural plaques are well attested on reliefs throughout the ancient Near East: the first known examples date to the Archaic Dynastic 
period, but this type of relief lasted very long, until the 1st millennium. Initially, it is likely that perforated plaques were part of the closure 
system of the temples doors; but the votive nature of most of these monuments is asserted, as documented by the frequent dedicatory 
inscriptions, by the artistic quality of some pieces and the diversified iconography. 


PROVENANCE 
Ex-S.T. collection, Switzerland, 1950. 
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6 PLAQUE VOTIVE AVEC UNE DIVINITÉ SUR SON TRÔNE 
Art néo-sumérien, vers 2300-2200 av. J.-C. 
Pierre (gypse ?) 
Dim: 17 x 20.6 cm (env.) 


Le fragment conservé est de forme vaguement rectangulaire et d'une épaisseur de quelques centimètres. Il appartenait probablement à une 
plaque murale perforée même si, par rapport à la typologie habituelle de ces reliefs, il présente quelques différences importantes comme le 
fait que le fond de la scène figurée ne soit pas rectiligne et que le trou soit percé au centre du trône de la femme. 

La scène représentée est très lacunaire. Sur la gauche du spectateur se trouve le personnage le plus important, une femme assise sur un 
trône massif et à bas dossier, perforé en son centre: elle est partiellement vue de face (le torse et en particulier le visage) tandis que les 
jambes et les pieds sont de profil. Elle est habillée à la mode mésopotamienne avec le kaunakès en laine ou en peau de mouton, mais 
surtout elle porte la tiare qui la caractérise certainement comme déesse (ici la tiare a trois paires de cornes); sous le gros couvre-chef on 
voit s'échapper quatre tresses torsadées qui descendent jusqu'à ses épaules. Comme attributs elle tient dans une main un fouet ou une 
branche de palmier et dans l’autre un objet difficilement identifiable (une coupe à libation ?). Il faut également noter que la qualité du travail 
est tout à fait remarquable. 

Le deuxième personnage est sculpté derrière la déesse sur un fond légèrement creux par rapport au reste de la scène: il s’agit d'une femme 
debout, entièrement nue, qui plie ses bras et les pose sur son ventre juste sous le sein; le geste de ses mains semble correspondre à celui, 
habituel, de l'«orant», avec la gauche qui est superposée à la droite. Elle porte les cheveux longs, remontés à l'arrière en un épais chignon, 
tandis qu’une tresse fine et longue est visible près de l'oreille. De façon courante pour l'iconographie proche-orientale, son visage et ses 
jambes sont vus de profil alors que le torse est représenté de face. 

Malheureusement, il est impossible d'interpréter la scène dans son ensemble, puisque trop de questions restent sans réponse et que l’on 
ne peut plus établir quel est le rapport entre la déesse et son acolyte. 

La déesse à la tiare vue de face apparaît rarement dans l’art mésopotamien; néanmoins cette image n’est pas isolée, puisque d’autres 
plaques perforées, provenant de différentes cités célèbres, sont attestées (Nippur, Ur, Tello): malheureusement, l'identité de la figure n'est 
pas claire et on ne sait pas davantage si le personnage sculpté est toujours le même. 

Les plaques murales perforées sont des reliefs bien attestés dans tout le Proche-Orient antique : les premiers exemplaires connus datent 
de la période des dynasties archaïques, mais ce type de reliefs a duré très longtemps, jusqu’au ler millénaire. A l’origine, il est probable 
que les plaques perforées aient fait partie du système de fermeture des portes des temples; mais le caractère votif de la plupart de ces 
monuments ne fait guère de doutes, comme l'attestent la fréquence d'inscriptions dédicatoires, la qualité artistique de certaines pièces et 
l'iconographie variée. 
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7 A CARYATID MIRROR 
Archaic Greek (Peloponnese?), late 6th century B.C. (ca. 520-500 B.C.) 
Bronze 
H: 32 cm 


The mirror is complete, but the disk was reglued: some cracks appeared in places, particularly on the disk. The condition of the surface is 
precarious due to a layer of thick, granular green oxidation. Despite this fragility, a careful visual examination reveals the excellent artistic and 
technical qualities of the work: especially the delicate face, the precise details of the maiden's clothing, the suppleness of the lions and the 
very natural rendering of the bird’s posture. 

It is composed of a number of parts assembled and completed with elaborate cold-work (incisions, engravings, soldering, etc.): a) the 
handle-statuette (caryatid) was probably cast in a single piece with the semi-circular frame that supports the disk: it was attached to the 
base with a circular tenon still visible in the hollow of the base; b) the lion figurines have been cast and affixed to the kore’s shoulders and 
the mirror support; c) the disk and the bird soldered to the top were made separately. 

Typologically, this statuette representing a young woman belongs to the category of Archaic korai. She is standing upright with her left leg 
forward and places her bare feet directly on the square surface of the base. Her right arm is bent at a right angle and, in her hand, she holds 
a pointed flower clutched between her forefinger and thumb. The left arm is down alongside the body, while being slightly bent: at hip level, 
the left hand raises both the fabric of the chiton and of the himation. 

The face, which still has a slight “Archaic smile”, is oval and well proportioned. Despite the delicate features and the well modeled shapes, 
the bone structure of the head is clearly visible, mostly on the cheekbones and the prominent chin. 

Like other contemporary korai-mirror carriers, this figurine is dressed in the lonian style: the long chiton, fastened on the shoulders, reaches 
down to her heels. Above this tunic, she wears a cloak (himation) draped from her right shoulder, which crosses her chest diagonally and then 
passes under her left armpit; supported by a thick and even border, the himation fabric falls onto her chest and back, where it cascades in 
symmetrical triangular folds. Despite the condition of the surface, it is still possible to admire the richly elaborate rendering of the fabric: the 
fine modeling of the large circular folds on the legs and the vertical incisions and series of triangles for the himation. 

The young woman has very long hair; on the forehead, it forms triangular bangs composed of small curls; on the breast, three braids are 
arranged on each side of the neck; on the back, the locks are gathered into a rectangular mass which covers the upper back. Her forehead 
is encircled with a diadem decorated with triangular lines; a necklace with a heart-shaped pendant completes the adornment of the kore. 
The two lions are represented in a similar attitude: their vertical position with the head entirely turned backwards is comparable to that ofthe 
cats that decorated contemporary large bronze tripods. Though small, they feature countless finely incised details that the superficial bronze 
corrosion could not erase: lined muzzle, furred mane, leg muscles and claws. 

The mirror is composed of a thick bronze disk; its edge is highlighted by a beaded fillet in low relief. The disk is soldered to an arch-shaped 
element, with two small volutes at both ends, and supported by a cylindrical tenon placed directly on the head of the maiden. 

A figurine of a standing bird, its head turned backwards, crowns the disk; the wings and tail feathers are indicated by linear or half-moon 
shaped incisions. Roosters, and occasionally pigeons, are the birds that regularly adorn this kind of mirror, but in this case, the very long legs 
and the absence of a crest prevent us from identifying this bird as a rooster and rather suggesting the anatomy of a peacock. 

Three types of bronze mirrors are documented in Greek civilization: simple handled mirrors, lidded box mirrors and figurative handle mirrors, 
where in rare circumstances, a young nude man, a kouros, replaces the female statuette. 

The last group (to which our mirror belongs) is different from the others due to the vertical position of the object, made possible by its base. 
The presence of two figures alongside the kore is another characteristic of these mirrors: erotes or, more rarely, sphinxes, griffins or nikai. The 
two lions, which are exceptional, are attested in a work in Cincinnati. 

Even if it is commonly admitted that these objects are mirrors, their exact purpose is still unknown: some examples certainly come from 
necropoleis, others have been found in sanctuaries. Their relative rarity and their consistently remarkable artistic quality suggest luxury wares 
that only the wealthiest women could afford. It can reasonably be supposed that caryatid mirrors are the original toiletry wares and that, 
because of their value or meaning, they could be given to a deity or placed in the tomb. Many elements indicate that the caryatid can be 
interpreted as an image of Aphrodite: the fact that mirrors belong to the female sphere (women are often depicted with mirrors, perfume 
vases or other toiletry wares), the attributes carried by these korai (a pigeon, a flower, a bud, a pomegranate) and the presence of erotes. 
Caryatid mirrors were produced in several regions and cities of ancient Greece: Eastern Greece, the Peloponnese, Aegina, Athens, Western 
Greek colonies, etc. Although the style of this statuette recalls the Attic and lonian korai, the proportions of the maiden’s head and body, 
which are not very slender, and especially the highly precise, linear and symmetric structure of the folds of the himation rather look like the 
figures on mirrors of the Doric school (Aegina, Corinth, Argos, Northern Greece, etc.). 


7 MIROIR À CARYATIDE 
Art grec archaïque (Péloponnèse ?), fin du VI? s. av. J.-C. (env. 520-500 av. J.-C.). 
Bronze 
Ht:32 cm 


Le miroir est complet, mais le disque est recollé ; des fissures se sont formées à plusieurs endroits, notamment sur le disque. L'état de la 
pièce, en particulier celui de la surface, est rendu précaire par une couche d’oxydation, par endroits épaisse et granuleuse, qui a attaqué 
surtout le miroir; une belle patine verte recouvre la totalité de l’objet, tandis que la couleur originale de la surface était brun foncé. 

Malgré sa fragilité actuelle, un examen visuel attentif révèle encore les excellentes qualités artistiques et techniques de cette œuvre: on 
notera surtout la finesse du visage, la grande précision dans les détails du vêtement de la jeune fille, dans la souplesse des lions et dans le 
rendu très naturel de la position de l'oiseau. 

Ce miroir, qui a été fabriqué selon le procédé dit à la cire perdue, se compose de plusieurs parties assemblées et achevées par un savant 
travail à froid (incisions, gravures, soudures, etc.) : a) la statuette-manche (caryatide) a probablement été fondue d'un seul tenant avec la 
tige semi-circulaire qui soutient le disque: elle a été fixée au socle au moyen d’un tenon circulaire encore visible dans le creux de la base; 
b) les figurines de lions ont été fondues et fixées aux épaules de la koré et au soutien du miroir; c) le disque et l’oiseau soudé a son sommet 
ont été faits séparément. 

Typologiquement, la statuette de jeune femme s'inscrit dans la catégorie des koraï archaïques. Elle est debout avec la jambe gauche avancée 
et elle pose ses pieds nus directement sur la surface carrée de la base. Le bras droit est plié à angle droit, et de la main elle tient une fleur 
pointue qu’elle serre entre le pouce et l'index. Le bras gauche descend le long du corps tout en étant légèrement plié: à la hauteur de la 
hanche, la main gauche soulève en même temps le tissu du chiton et celui de l’himation. 

Le visage, qui présente encore un léger «sourire archaïque», est ovale et bien proportionné. Malgré la finesse des traits et les formes bien 
modelées, la structure osseuse de la tête est bien visible surtout sur les pommettes et sur le menton proéminent. 

Comme d'autres koraï-porteuses de miroir contemporaines, cette figurine est habillée selon la mode ionienne: le long chiton, agrafé sur les 
épaules, descend jusqu’à ses talons. Par-dessus cette tunique, elle porte un manteau (himation) qui, en partant de son épaule droite, coupe 
la poitrine en diagonale et passe ensuite sous l’aisselle gauche ; soutenu par un bord épais et régulier, le tissu de l’himation descend sur la 
poitrine et sur le dos où il forme des cascades de plis triangulaires et symétriques. 

Malgré l'état de la surface, on peut admirer le rendu très richement élaboré du tissu: modelé très délicat pour les grands plis circulaires sur 
les jambes, incisions verticales et séries de triangles pour l’himation. 

La jeune femme porte de très longs cheveux: sur le front ils forment une frange triangulaire composée de bouclettes; sur la poitrine, il y a trois 
tresses qui descendent de chaque côté du cou; à l'arrière, les mèches sont rassemblées en une masse rectangulaire qui couvre le haut du 
dos. Son front est ceint d'un diadème orné de traits triangulaires ; un collier avec un pendentif en forme de cœur complète la parure de la koré. 
Les deux lions sont représentés dans une attitude identique: leur position verticale avec la tête complètement tournée vers l'arrière est 
comparable à celle des fauves qui ornaient les grands tripodes en bronze contemporains. Malgré leur petite taille, ils présentent d’innom- 
brables détails très finement incisés, que la corrosion superficielle du bronze n’a pas pu effacer: traits du museau, pelage de la crinière, 
musculature des pattes, griffes. 

Le miroir est constitué par un épais disque de bronze; son bord est souligné par un filet de perles en léger relief. Le disque est soudé à un 
élément en forme d'arc, pourvu à ses extrémités de deux petites volutes, et qui est soutenu par un tenon cylindrique directement posé sur 
la tête de la jeune fille. 

Une figurine d'oiseau debout, la tête tournée vers l'arrière, couronne le disque; le plumage de ses ailes et de sa queue est indiqué par des 
incisions linéaires ou en forme de demi-lune. Les coqs, et plus rarement les pigeons, sont les volatiles qui ornent régulièrement ce genre 
de miroir mais, dans ce cas, les pattes très allongées et l'absence de crête empêchent d'identifier cet oiseau comme un coq et font penser 
plutôt à l'anatomie d'un paon. 

La civilisation grecque a connu trois types de miroirs en bronze : les miroirs à manche simple, les miroirs à boîte avec couvercle et les miroirs 
à manche figuré, où un jeune homme nu, un kouros, remplace rarement la statuette féminine. 

Le dernier groupe (auquel appartient l’œuvre en examen) se différencie des autres par la position verticale de l’objet, que la présence de la 
base rendait possible. Celle-ci pouvait avoir plusieurs formes: une simple plaque, une demi-sphère avec ou sans pieds, un petit escabeau 
ou une chaise, un animal (couples de lions ou de chevaux, tortue, grenouille, etc.). La présence de deux figures aux côtés de la koré est une 
autre caractéristique de ces miroirs: d'habitude, c'est une paire d’Erotes qui ornent ces objets, plus rarement on trouve des sphinges, des 
griffons ou des nikaï. Les deux figures de lions, qui sont exceptionnelles, sont attestées sur un exemplaire conservé à Cincinnati. 

Même si tout le monde admet que ces objets sont des miroirs, leur fonction exacte est à ce jour inconnue: quelques exemplaires provien- 
nent certainement de nécropoles, d'autres ont été trouvés dans des sanctuaires. Leur relative rareté et leur remarquable qualité artistique 
moyenne font penser à des objets de luxe, que seules des femmes aisées pouvaient se permettre. On peut raisonnablement s’imaginer 
que les miroirs à caryatide étaient à l’origine des objets de toilette et que, à cause de leur valeur ou de leur signification, ils pouvaient être 
offerts à une divinité ou déposés dans la sépulture. Plusieurs éléments indiquent que la caryatide peut être interprétée comme une image 
d’Aphrodite: le fait que le miroir fasse partie de la sphère féminine (les femmes sont souvent représentées avec des miroirs, des vases à 
parfums ou d’autres objets de toilette), les attributs que portent ces koraï (pigeon, fleur, bourgeon, grenade), la présence des Erotes. 
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PROVENANCE 
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Les miroirs à caryatide ont été produits dans plusieurs régions et villes de la Grèce antique: cités de la côte ionienne, Argos, Corinthe 
(Sicyone), Sparte, Egine, Athènes, colonies grecques occidentales, etc. Même si typologiquement le traitement du vêtement de cette sta- 
tuette fait penser aux koraï attiques et ioniques, les proportions du corps et de la tête de la jeune fille, qui ne sont pas très élancées, et 
surtout la structure très précise, linéaire et symétrique des plis de l’himation, ressemblent plutôt aux figures des miroirs d'école dorique 
(Egine, Corinthe, Argos, Grèce septentrionale, etc.) 


La comparaison d'une part avec de nombreuses koraï de l'acropole d'Athènes et d’autre part avec les femmes habillées selon la mode 
ionienne qui apparaissent sur les œuvres des premiers peintres des figures rouges attiques (Euphronios, Euthymides, etc.) permet de fixer 
la date de ce miroir aux dernières années du VI° siècle av. J.-C. 
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8 ATYRRHENIAN AMPHORA ATTRIBUTED TO THE CASTELLANI PAINTER 
Greek (Attic), ca. 570-550 B.C. 
Ceramic 
H: 34.7 cm 


The vase is virtually intact with the exception of the foot which has been reassembled. The black painting still retains some of its original 
luster, with added white and purple highlights emphasizing the features of the animal and female bodies, as well as the armor. 

This medium-sized amphora has an ovoid and well-proportioned body and is supported by a small rounded and shallow base. The neck is 
long and cylindrical, with a high, flat lip. 

Though Attic in origin, the decoration of this amphora is heavily influenced by the Corinthian style prevailing in Greek vase painting of the 
7th and early 6th century B.C. The surface is divided into three horizontal friezes, the two lower of which contain simple animal motifs. The 
uppermost frieze contains two main scenes. On one side, five komasts (dancers often related to Dionysian scenes) perform a dance consist- 
ing of jumps and arm gestures. On the other side, two hoplites, armed with spears, breastplates, helmets and shields are engaged in battle. 
The warriors are flanked by horsemen that are nearly identical in manner and mirror each other. They are armed with swords, and dressed 
in simple, short chitons and helmets. Their horses raise their forelegs to indicate a galloping motion. Two women on the left and one on the 
right, frame the composition. No iconographic element enables us to link this episode to a precise mythological scene. 

The amphorae known as Tyrrhenian, are a group of vessels that were produced in Athens during the third quarter of the 6th century B.C. 
They were essentially made for the central Italian market, where almost all of these vases originate. At a time when Corinth still dominated 
the ceramics market, Attic potters chose a shape which was rarely used by their rivals in order to get into the commercial trades with the 
Etruscans. The vessels would have been used to transport oil, or even wine produced in Attica to the Western markets. 

These amphorae were manufactured in several workshops and are stylistically characterized by a certain modesty in the choice of subject 
matter and somewhat hasty workmanship. However, the Castellani Painter, who created this example, is considered the most renowned 
artistic figure for the entire group because of his carefully drawn animals and the elaborate war scenes. 


PROVENANCE 
Ex-Swiss private collection, Bern, 1950s. 


PUBLISHED IN 

BEAZLEY, J. D., Paralipomena, Oxford, 1971, p. 41. 

CARPENTER, T. H., Beazley Addenda, Oxford, 1989, p. 28. 

KLUIVER, J., The Tyrrhenian Group of Black Figure Vases, Amsterdam, 2003, p. 162, n. 174. 
Kunst der Antike, Soleure, 1967, p. 28, n. 90. 


BIBLIOGRAPHY 

BEAZLEY, J. D., Attic Black-Figure Vase-Painters, New York, 1978, pp. 94-106. 
BOARDMAN, J., Athenian Black Figure Vases, A Handbook, London, pp. 36-37. 
THIERSCH, H., Tyrrhenische Amphoren, Berlin, 1899. 


8 AMPHORE DITE TYRRHENIENNE ATTRIBUÉE AU PEINTRE DE CASTELLANI 
Art grec (Attique), vers 570-550 av. J.-C. 
Céramique 
Ht: 34.7 cm 


Le vase est pratiquement intact: seul le pied est recollé. La peinture est noire partiellement brillante avec des rehauts blancs et pourpres 
pour souligner certains détails de la décoration (corps des animaux, corps des femmes, armures). 

La forme est «classique» pour ce groupe de vases: une amphore de dimensions moyennes (env. 30-35 cm), avec le corps ovoïde et bien 
proportionné soutenu par une petite base arrondie et creuse ; le col est haut et cylindrique, avec une lèvre haute et plate. 

Malgré son origine attique, la décoration de cette amphore est encore fortement influencée par le style corinthien dominant dans la peinture 
sur céramique grecque du VII* et du début du VI° siècle av. J.-C. La surface est partagée en trois frises horizontales, dont les deux inférieures 
comportent de simples théories animalières, tandis que les scènes principales occupent la zone des anses: d’un côte, cinq comastes 
(danseurs souvent en relation avec les scènes dionysiaques: ici quatre hommes sont précédés par une femme) exécutent une danse faite 
de sauts et gestes des bras, de l’autre une scène de combat mettant aux prises deux fantassins (hoplites armés de lance, de cuirasse, de 
casque et de bouclier) flanqués chacun d’un cavalier, dont le rôle précis n’est pas clair dans ce contexte; le guerrier représenté à gauche 
est en train de prendre le dessus sur son adversaire, qui s'enfuit à grandes enjambées vers la droite. 

Les deux cavaliers, représentés de façon pratiquement identique mais spéculaire, sont armés plus légèrement: habillés d’un simple chiton 
court, ils portent uniquement le casque et une épée ; leurs chevaux lèvent les pattes antérieures pour indiquer qu'ils sont lancés au galop. 

Des femmes (deux à gauche et une seule à droite) encadrent la composition. Aucun élément iconographique ne permet d'identifier cet 
épisode avec une scène mythologique précise. 

Les amphores appelées tyrrhénienne sont une classe de vases produits à Athènes pendant le troisième quart du VI siècle av. J.-C. et qui 
étaient destinés pour l'essentiel au marché d'Italie centrale, d’où provient la quasi-totalité de ces vases. A une époque où Corinthe dominait 
encore le marché de la céramique, les potiers attiques ont choisi une forme peu exploitée par leurs concurrents pour s’introduire dans les 
trafics commerciaux avec les Etrusques: il est probable que ces récipients étaient également destinés à transporter vers les marchés occi- 
dentaux l'huile, voire le vin produits en Attique. 

Stylistiquement ces amphores, fabriquées dans plusieurs ateliers, se caractérisent par une certaine monotonie dans le choix des sujets (imi- 
tation des processions d’animaux chères aux peintres corinthiens, scène de danse, parfois des thèmes mythologiques) et par une exécution 
un peu hâtive. L'exemplaire en examen - le peintre de Castellani est considéré la figure artistique la plus en vue de tout le groupe - avec ses 
animaux dessinés soigneusement et la scène guerrière élaborée, ressort certainement de la moyenne de cette classe. 
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9 STATUETTE OF ATTIS WITH A CORNUCOPIA 
Roman Art, 1st-2nd century A.D. 
Bronze 
H: 18.7 cm 


This statuette is complete, except for the end of the cornucopia (horn of plenty) which is lost. The surface of the piece is covered with a dark, 
uniform patina. The eyes are inlaid with silver, though the pupils have been lost. 

This piece certainly once belonged to larger object. Although the nature of the larger object cannot be determined, it is possible that the end 
of the cornucopia may have been mounted by a rod or may have served as a support for a candelabrum, for example. 

The figure is of a young man, standing on the tips of his toes, as if he were mid-dance step: he is dressed in Near Eastern garb, comparable 
to that worn on figures which appear on coins as well as in marble and bronze statuary from Anatolia. He wears a jacket with long sleeves, 
fastened on his chest by a fibula in the shape of a gorgon head. The bottom of his stomach is uncovered: the tunic looks windblown, puff- 
ing out around his shoulders. His legs are covered in straight pants, fastened behind with five buttons; he wears short, soft-looking shoes 
(made of cloth or soft leather). His costume is completed by the Phrygian felt cap. From under the cap, we can see the boy's long, curly hair. 
The boy's ethereal nature is highlighted by a pair of small spread wings, which are attached to his back. In his hands (he holds his left hand 
behind his head, his right is extended before him), he holds a cornucopia: this attribute, along with the boy’s Near Eastern garb and his pose 
allows us to identify him as Attis, the young shepherd with whom Cybele, the great Phrygian goddess, mother of the gods and of the earth, 
mistress of the wild animals, fell madly in love. Cybele’s cult originated at Pessinos in the mountains of Asia Minor and spread first to the 
Greek world and, later, to Rome, where it was officially adopted by the Senate in 204 B.C. 

The cult, in its primitive manifestation (the cult of pine, of stones, of wild beasts), was characterized by orgiastic, mystical ceremonies, as well 
as by savage, bloody rites (including the mutilation and emasculation of its priests). In Rome during the Imperial period, Attis, Cybele’s divine 
consort (according to myth, Attis was himself emasculated), had his own official cult whose popularity waxed as Cybele’s own cult waned. 
Under Claudius and the Antonines, new spring festivals, heavily influenced by the Phrygian tradition, celebrated the death and resurrection 
of Attis, symbolizing the yearly rite of rebirth. 

This iconography, showing Attis holding a cornucopia, is known, but is extremely rare: Attis is often shown in a group with Cybele, sitting on a 
thrown, accompanied by lions. When he is depicted alone, he is usually shown playing musical (a syrinx or tambourine), carrying a sheep on 
his shoulders, holding a shepherd's staff (the lagobolon) or is simply dancing; sometimes he is shown lounging or asleep. 


PROVENANCE 
Ex-American private collection; Bonham's London, 21 April 2001, n. 48. 


BIBLIOGRAPHY 
Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC), vol. III, Zurich/Munich, 1986, s.v. Attis, p. 29, n. 135-137. 


9 STATUETTE REPRÉSENTANT ATTIS AVEC LA CORNE D'ABONDANCE 
Art romain, (IF s. apr. J.-C. 
Bronze 
Ht: 18.7 cm 


La statuette, dont la surface est recouverte d'une patine foncée uniforme, est complète mais l'extrémité de la corne d’abondance (cornuco- 
pia) est perdue. Les yeux, dont la pupille était rapportée, semblent incrustés en argent. 

Cette pièce appartenait certainement à un objet plus important, dont la nature n'est plus reconnaissable avec certitude, comme l'indique la 
terminaison en pointe de la cornucopia, destinée à s’encastrer dans une tige ou à supporter un candélabre par exemple. 

Le personnage représenté est un jeune garçon se tenant debout sur la pointe des pieds comme s’il était en train d'exécuter un pas de danse: 
il est habillé selon une mode orientale, telle qu’on la connaît par la numismatique et d’autres statues en marbre ou en bronze provenant le 
plus souvent d’Anatolie. Il porte une jaquette à manches longues, agrafée sur la poitrine uniquement par une fibule représentant une tête 
de gorgone, et qui laisse le bas-ventre du jeune entièrement nu: sous l'effet du mouvement et du vent, la tunique est enflée et forme une 
espèce de voile au niveau des hanches. Les jambes sont enveloppées dans des pantalons étroits, retenus sur la partie antérieure par cinq 
boutons; ses pieds sont chaussés de souliers bas et apparemment souples (en feutrine ou en cuir souple). Son costume est complété par 
le bonnet phrygien en tissu, sous lequel on entrevoit les cheveux longs et bouclés du garçon. 

La légèreté des mouvements est facilitée par la paire de petites ailes déployées, qui sont soudées au dos du jeune et qui lui permettent 
de se soulever en douceur. Dans ses mains, l’une soulevée derrière la tête et l’autre baissée au niveau du flanc gauche, il tient une corne 
d'abondance: cet attribut, ajouté au costume oriental et à son attitude, sont une bonne indication pour l'identification de cette statuette. Il 
s’agit d’Attis, le jeune berger dont Cybèle, la grande divinité phrygienne, mère des dieux et de la terre et maîtresse des fauves, est tombée 
éperdument amoureuse. Le culte de Cybèle, originaire de Pessinonte dans les montagnes d'Asie Mineure, s’est répandu d’abord dans tout 
le monde grec et ensuite à Rome, où il est officiellement importé par le sénat en 204 av. J.-C. 

Cette religion, où se manifestaient les éléments primitifs (culte du pin, des pierres, des fauves), était caractérisée par des cérémonies 
orgiaques et en même temps mystiques, et par des rites sauvages et sanglants (mutilation et &masculation de ses prêtres). A Rome, Attis, 
dieu parèdre de Cybèle (d’après le récit mythologique il s'était lui-même émasculé) est doté à l’époque impériale d'un culte officiel et son 
prestige s'est progressivement accru aux dépens même de celui de Cybèle. Sous Claude et ensuite sous les Antonins, un nouveau cycle de 
fêtes, à caractère nettement phrygien et se déroulant au printemps, fait revivre la mort et la résurrection d’Attis, en symbolisant la renais- 
sance annuelle de la végétation. 

Bien qu'attestée par d'autres objets, l'iconographie présentée par cette pièce, où Attis porte la corne d'abondance, est plutôt rare: Attis 
forme en effet souvent un groupe avec Cybèle, assise sur un trône et accompagnée de ses lions, alors que quand il est seul, il joue de la 
musique (syrinx, tambourin), porte un mouton sur ses épaules, tient le bâton du berger (le lagobolon) ou est simplement en train de danser; 
parfois il est représenté allongé ou endormi. 


PROVENANCE 
Ancienne collection particulière américaine ; Bonham's Londres, 21 avril 2001, n. 48. 


BIBLIOGRAPHIE 
Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC), vol. Ill, Zurich/Munich, 1986, s.v. Attis, p. 29, n. 135-137. 
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10 HEAD OF A CHILD (EROS?) 
Roman, 2nd century A.D. 
Marble 
H: 17 cm 


The head, slightly smaller than life-size, was carved from a beautiful coarse-grained white marble: it is preserved down to the shoulders. The 
surface is partially worn. 

The statue represented a young child who bends his head forward and turns it to the right to look straight in that direction. 

This piece shows great artistic skills: the sculptor has demonstrated precision and a remarkable sensitivity in the rendering of the lightly 
chubby and soft shapes, distinctive of a child’s body. The contour of the face is rounded, with almond-shaped eyes and deep-modeled pu- 
pils, the nose is broad and the small mouth half opened. The expression is idealized, without any individual features, the gaze is somewhat 
melancholic. 

The hair, that covers the head and the ears like a helmet, is furrowed with wavy lines indicating the locks and ending with large twisted curls. 
On the skull, the hair is gathered in the middle, forming a higher and thick mass one can see on many child’s heads from the late Classical 
period already. 

In Greco-Roman art, children's images hold a significant place. Initially, their bodies were depicted like those of adults, but in miniature size; 
it is only from the 4th century B.C. on, and especially during the Roman and Hellenistic period, that artists got interested in children's pro- 
portions and began to reproduce them accurately in many attitudes. The archetypal small boy in Ancient Greek art is Eros, Aphrodite’s most 
faithful companion, which can be identified with certainty just by the presence of his attributes, the wings and the bow. 

As evidenced by the numerous statues and murals portraying Eros or other children excavated from Pompeii, early childhood was among the 
favorite subjects for the decoration of the wealthy Roman villas gardens and walls: they are illustrated in extremely varied activities, since 
they are often represented in pairs or groups, together with different animals (birds, rabbits, dolphins, etc.), playing, working, acting, etc. 


PROVENANCE 
Ex-collection J. Ph. Mariaud de Serres, Paris, France. 


BIBLIOGRAPHY 

Statues of children in Pompeii: 

FEEMSTER JASHEMSKI, W., The Gardens of Pompeii, Herculaneum and the Villas Destroyed by Vesuvius, Vol. Il: Appendices, New York, 1979, fig. 47, 167-170, 
172,310 and 343-345. 

WARD PERKINS, J., and al., Pompeii A.D. Nr. 79, Boston, 1978, pp. 142-143, n. 72. 

On Eros iconography: 

Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC) Vol. III, Zurich, 1986, s.v. Eros / Amor, Cupido, pp. 952-1049. 


10 TÊTE D'ENFANT (EROS?) 10 
Art romain, Il? s. apr. J.-C. 
Marbre 
Ht:17 cm 


La tête, de taille à peine plus petite que nature, est sculptée dans un beau marbre blanc à gros grain; elle est conservée jusqu'aux épaules. 
La surface est un peu usée. 

La statue représentait un jeune enfant qui avance sa tête et la tourne vers la droite pour regarder droit dans cette direction. 

C'est une pièce d'excellente qualité: le sculpteur a fait preuve de précision et d'une remarquable sensibilité dans le rendu des formes un 
peu potelées et molles, typiques du corps d’un enfant. Le contour du visage est arrondi, avec des yeux en amande à la pupille creusée, le 
nez large et la petite bouche entrouverte. L'expression est idéalisée, sans traits individuels, avec le regard quelque peu mélancolique. 

La chevelure, qui recouvre la tête et les oreilles comme un casque, est sillonnée par des lignes ondulées indiquant les mèches et se termi- 
nant par des grosses boucles torsadées. Sur le crâne, les cheveux sont rassemblés vers le milieu où ils forment une masse plus haute et 
épaisse, qui orne de nombreuses têtes d'enfants déjà à partir de la fin de l’époque classique. 

Dans l'art gréco-romain, les images d'enfants tiennent une place importante. Au début, leur corps est représenté comme celui d'un adulte 
mais de taille miniature; c'est seulement à partir du IV? siècle av. J.-C. et surtout à l’époque hellénistique et romaine que les artistes se sont 
intéressés aux proportions des enfants et qu’ils ont commencé à les reproduire fidèlement dans de très nombreuses attitudes. Le garçonnet 
par excellence de l'art grec antique est Eros, le plus fidèle accompagnateur d’Aphrodite, qui peut être identifié avec certitude seulement 
grâce à la présence de ses attributs que sont les ailes et l’arc. 

Comme le prouvent les nombreuses statuettes ainsi que les peintures murales représentant Eros ou d’autres enfants mises au jour à Pom- 
péi, la petite enfance était un des sujets favoris pour la décorations des jardins et des parois des riches villas romaines: leurs activités sont 
extrêmement variées, puisqu'on les voit, souvent représentés à deux ou en groupe, en compagnie de différents animaux (oiseaux, lièvres, 
dauphins, etc.), en train de jouer, de travailler, de faire du théâtre, etc. 


PROVENANCE 
Ex-collection J. Ph. Mariaud de Serres, Paris, France. 


BIBLIOGRAPHIE 

Des statues d'enfants à Pompéi: 

FEEMSTER JASHEMSKI, W., The Gardens of Pompeii, Herculanum and the Villas Destroyed by Vesuvius, Vol. Il: Appendices, New York, 
1979, fig. 47, 167-170, 172, 310 et 343-345. 

WARD PERKINS, J., et al., Pompeii A.D. no 79, Boston, 1978, pp. 142-143, n. 72. 

Sur l'iconographie d’Eros: 

Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC), vol. III, Zurich, 1986, s.v. Eros/Amor, Cupido, pp. 952-1049. 
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11 A NAOS SISTRUM 
Egyptian, late 25th Dynasty, first half of the 7th century B.C. 
Faience 
H: 20.5 cm 


Despite the absence of the handle, now lost, and some minor chips, the piece is very well preserved: one can particularly notice the condition 
of the surface, which retains its plastic qualities and beautiful turquoise color. The naos has been reglued. 

This sistrum (the modern name of sistrum derives from the Greek: Ge1oTpov, seistron) is composed of two elements: a) a janiform head of 
the goddess Hathor, with identical pentagonal-shaped faces, surrounded on four sides by thin hair locks; the goddess, who conveys a severe 
expression, is provided with bovid ears; her neck is adorned with a rich necklace made of several rows of pearls; b) a rectangular architec- 
tural element (it is actually a monumental door rather than a naos) which constitutes the real musical part of the sistrum: bronze movable 
bars fitted with metal small disks sometimes crossed the frame of the “naos” and produced a rhythmic sound. The base is decorated with a 
standing cobra (a uraeus), while the long spiraled stems on the sides are generally interpreted as Hathor's horns. 

To the Egyptians, the sistrum was a percussion instrument chiefly used in the cults of Hathor and Isis; in the Late Period, it is also related 
to other deities, even male ones sometimes. It was composed of a cylindrical handle and of an arched or naos-shaped upper part, pierced 
with holes into which bars and rings were inserted: according to popular beliefs, their clicking and rustling delighted the goddess Hathor - 
reminding her the sound of reeds and papyrus in the Delta, her birth region - and eased women in childbirth, frightening evil away from them. 
Among the closest parallels for this example is the Louvre sistrum which is very similar from a morphological point of view: for stylistic rea- 
sons, it is dated to the late 25th Dynasty, a period to which our example can also be attributed. 

Faience naos sistrums (called sesheshet in Egyptian) appeared in the Third Intermediate Period (probably from the 22nd Dynasty) and were 
very popular during the Late and the Ptolemaic Period. The use of a material as attractive as fragile and unsuited to the manufacture of a 
daily use object lead us to classify these sistrums among symbolic worship objects rather than among true musical instruments: they were 
probably ex-votos given in a sanctuary or placed in a tomb. 

Regarding its artistic qualities and its state of preservation, this sistrum can easily be compared with the best instruments of this type that 
have survived until today. 


PROVENANCE 
J. L. Chalmin London and Paris, ca. 1990; Ex-european private collection. 


BIBLIOGRAPHY 

CAUBET, A., and al., Faïences de l'Antiquité de l'Egypte à l'Iran, Paris, 2005, pp. 145ff., n. 392-394 (n. 393 for the Louvre sistrum). 
FRIEDMAN, F. D. (ed.), Gifts of the Nile, Ancient Egyptian Faience, Rhode Island, 1998, pp. 215-216, n.91. 

ZIEGLER, C., Catalogue des instruments de musique égyptiens, Paris, 1979, pp. 31-62. 


11 SISTRE À NAOS 1 1 


Art égyptien, fin de la XXV? Dynastie, première moitié du VIF s. av J.-C. 
Faïence 
Ht: 20.5 cm 


Malgré l'absence du manche, qui est perdu, et quelques ébréchures mineures, la pièce est très bien conservée : on notera en particulier l'état 
de la surface, qui garde toutes ses qualités plastiques et sa magnifique couleur turquoise. Le naos est recollé. 

Ce sistre (le nom moderne de sistre est d’origine grecque: ceLoTpov ,seistron) est composé de deux parties: a) une tête janiforme de la 
déesse Hathor, aux visages identiques de forme pentagonale, entourés sur quatre côtés par les fines mèches de la chevelure; la déesse, 
à l'expression sévère, est pourvue d'oreilles bovines; son cou est orné d'un riche collier de plusieurs rangées de perles; b) un élément 
architectural rectangulaire (il s’agit en réalité d'une porte monumentale plutôt que d'un naos) qui constitue la véritable partie musicale du 
sistre : des barrettes en bronze mobiles munies de disquettes métalliques traversaient les parois du naos et produisaient un son rythmique. 
La base est ornée d’un cobra se redressant (un uraeus), tandis que les longues tiges à volutes sur les côtés sont généralement interprétées 
comme les cornes d’Hathor. 

Pour les Egyptiens le sistre était un instrument à percussion utilisé en premier lieu dans les cultes d’Hathor et d’Isis; à la Basse Epoque il 
apparaît également en rapport avec d'autres divinités, parfois même masculines. Il était composé d'un manche cylindrique et d'une partie 
supérieure arquée ou en forme de naos, percée de trous dans lesquels s’inséraient des tringles et des rondelles: selon les croyances popu- 
laires, leurs cliquetis et leurs bruissements réjouissaient la déesse Hathor - en lui rappelant les bruits des roseaux et des papyrus du delta, 
sa région d'origine - et soulageaient les femmes en couches en éloignant d'elles tous les maux. 

Parmi les meilleurs parallèles pour de cet exemplaire, il faut retenir un sistre du Louvre qui est morphologiquement très proche: pour des 
raisons stylistiques il est daté de la fin de la XXV* Dynastie, époque à laquelle on peut attribuer aussi la pièce qui nous occupe. 

Les sistres à naos en faïence (appelés sesheshet en égyptien) sont apparus à la III° Période Intermédiaire (probablement dès la XXII° Dynas- 
tie) et ont eu beaucoup de succès pendant la Basse Epoque et l’époque ptolémaïque. L'utilisation d'un matériau aussi attirant que fragile 
et peu adapté à la confection d’un outil d'emploi quotidien suggère de classer ces sistres parmi les objets de culte symboliques plutôt que 
parmi les vrais instruments de musique: il s'agissait probablement d’ex-voto offerts dans un sanctuaire ou à déposer dans une sépulture. 

Pour ses qualités artistiques et son état de conservation ce sistre soutient aisément la comparaison avec les meilleurs instruments de ce 
type parvenus jusqu’à l'époque moderne. 


PROVENANCE 
J. L. Chalmin, Londres et Paris, env. 1990; ancienne collection particulière européenne. 
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12 A CORINTHIAN BLACK FIGURE COLUMN KRATER 
Greek (Corinth), ca. 590-570 B.C. 
Ceramic 
H: 29.8 cm 


This grand krater, which is in an optimal state of preservation, is decorated in the black figure technique: the animals and people are painted 
in black on a light ground, while many details are highlighted in purple, enriching the polychromy of the vase. 

Already in Antiquity Corinth was known as the place of origin for this type of vase, which, like the other types of kraters (bell, kalyx and volute) 
was used to mix the water and wine that men consumed at banquets: the krater was, therefore, part of the canon of Greek drinking vessels, 
and its development was directly related to the world of the symposium - the krater was even the pivotal piece at the banquet, physically 
placed in the center amongst the guests - and the world of wine that developed in Greece at the end of the 8th century B.C. In the Corinthian 
repertory, dominated by small perfume and drinking vessels, the column krater is the single large form that enjoyed a certain amount of 
success, especially during the first half of the 6th century B.C. 

The body is globular with a small base with inclined walls and a low neck; the large, flat lip presents two symmetrical square plaquettes 
under which are attached two semi-circular handles. 

The decoration of this example is organized into two large friezes of uninterrupted figures, one painted at the level of the handles, the other 
painted below: the upper register is dominated on one side two young horsemen sitting on their mounts and by two monsters (a sphinx and 
a siren) on the other side, while the space near the handles is occupied by wild cats (panthers, standing or crouching lions). Below, grazing 
ibexes alternate with four standing panthers. Two panthers seated on their haunches are represented on the plaquettes at the lip. 

As is often the case on contemporary Corinthian ceramics to help fix a rather irregular spatial organization, the artist utilized different graphic 
strategies: the body of the lion is cut in two by the base of a small column in the frieze above ; a panther has a very elongated body below, etc. 
The style of the drawing, sure and without hesitation, continues in the grand tradition of the Corinthian painters: much more than mythologi- 
cal scenes, processions of animals are one of the classic subjects of Corinthian painting. Their style was of great importance throughout the 
continental Greek world (for example, contemporary Attic ceramics were largely influenced by the animal friezes of Corinth) and the colonial. 
Well-known for a number of years, this krater has nevertheless never been attributed to a precise artist: the style of the figures neverthe- 
less possess many similarities with the painters of the Gorgoneion group, whose classification proposed by H. Payne was also repeated by 
À. D. Amyx. 


PROVENANCE 
Sotheby's London, 13-14 July 1987, n. 448; ex-american private collection. 
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12 CRATÈRE CORINTHIEN À COLONNETTES À FIGURES NOIRES 1 2 


Art grec (Corinthe), vers 590-570 av. J.-C. 
Céramique 
Ht: 29.8 cm 


Ce grand cratère, dont l’état de conservation est optimal, est décoré selon la technique de la figure noire: les animaux et les personnages 
sont peints en noir sur le fond clair, tandis que de nombreux détails rehaussés en pourpre enrichissent la polychromie. 

Dans l’Antiquité déjà on reconnaissait Corinthe comme lieu d’origine de cette forme de vase, qui, comme les autres types de cratère (en 
cloche, à calice et a volutes) servait pour le mélange de l’eau et du vin que les hommes consommaient pendant les banquets: le cratère 
fait donc partie de la vaisselle grecque à boire et son développement est étroitement lié à la mode du symposion - le cratère est même la 
pièce maîtresse du banquet, physiquement placé au centre entre les convives - et au monde du vin qui prend son essor en Grèce à partir du 
VIII? siècle av. J.-C. Dans le répertoire corinthien, dominé par de petits vases à parfum et à boire, le cratère à colonnettes est la seule grande 
forme ayant eu un certain succès, surtout pendant la première moitié du VI? siècle av. J.-C. 

Le corps est globulaire avec une petite base à paroi inclinée et un col bas; la lèvre, large et plate, présente deux plaquettes carrées symé- 
triques sous lesquelles sont fixées les anses semi-circulaires. 

La décoration de cet exemplaire est organisée en deux grandes frises ininterrompues de figures, l’une peinte au niveau des anses, l’autre à 
peine en dessous: le registre supérieur est dominé sur une face par deux jeunes cavaliers chevauchant leur monture et par deux monstres 
(un sphinx et une sirène) sur l’autre côté, tandis que l’espace proche des anses est occupé par des fauves (panthères, lions debout ou 
accroupis). En bas, des bouquetins broutant alternent avec quatre panthères debout. Deux panthères assises sur leurs pattes postérieures 
sont représentées sur les plaquettes de la lèvre. 

Comme souvent dans la céramique corinthienne contemporaine, pour remédier à une organisation spatiale plutôt irrégulière, l'artiste a 
utilisé différents stratagèmes graphiques: le corps d’un lion comme coupé en deux par la base d’une colonnette dans la frise supérieure ; 
une panthère au corps trop allongé dans l'inférieure, etc. 

Le style du dessin, propre et sans hésitations, s'inscrit dans la grande tradition des peintres corinthiens : beaucoup plus que les scènes my- 
thologiques, les processions animalières sont un des sujets classiques de la peinture corinthienne. Leur style a eu beaucoup d'importance 
dans tout le monde grec continental (par exemple la céramique attique contemporaine est largement influencée par les frises animalières 
de Corinthe) et colonial. 

Bien que connu depuis de nombreuses années, ce cratère n’a pas encore été attribué à un artiste précis: le style des figures montre néan- 
moins beaucoup d'affinités avec les peintres du groupe du Gorgoneion, dont le classement proposé par H. Payne a été repris aussi par 
A. D. Amyx. 


PROVENANCE 
Sotheby's Antiquities, London, 13-14 juillet 1987, no 448; ancienne collection particulière américaine. 
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13 AMULET OF THE GODDESS BASTET 
Egyptian, 3rd Intermediary Period, ca. 8th-7th century B.C. 
Faience with blue silica glaze 
H: 5.8 cm 


Despite its fragility and delicacy, this amulet - its suspension hole is situated in the back, between the shoulders of the figurine - is in an 
excellent state of preservation: not only is it complete, but the surface still retains its original intense blue color. Bastet's throne was made 
using a technique widespread at the end of the New Kingdom and into the beginning of the 1st millennium: the faience was first cast, and 
then the openwork was created by cutting away unwanted elements with a knife. 

The goddess Bastet was very popular at the end of the Bronze Age. As is common in Egyptian art, this figure has the body of a human and 
the head of an animal: the body is of a young woman with a slender figure draped in a long, tight robe hanging to her feet, and the head is 
feline.The hybrid figure is sitting on a low-backed throne, the sides of which are decorated with snakes, representing Nehebkaou, a primordial 
divinity of a bountiful and nourishing nature. Bastet holds a sistrum, called a naoform, in her right hand, balancing it with her chin, in her left 
hand, a scepter of papyrus is supported by her body. She wears a tripartite wig which falls on her chest and back. The cat's pointed muzzle 
replaces a human face: the replacement of the cat's mane by a human wig seems almost natural. Despite the small size of the amulet, the 
quality of work is excellent and a number of anatomical details have been rendered with precision (the eyes, eyebrows, nose and mouth). 
Representations of the goddess Bastet were very popular during the Third Intermediate Period, when the evolution of the regional Egyptian 
religions gave rise to a multiplicity of protective divinities, including Bastet, Bes, Ptah-Patek, etc. This religious innovation translated into a 
large increase in the production of figurines. Faience was the most popular material for these figurines, with examples far outnumbering 
those made of metal or semi-precious stone. 

Bastet is the mild mannered, sweet incarnation of the dangerous goddess Sekhmet: she appears as both a cat and a lion. Mistress of all of 
the ills which she commanded, Bastet is the patron of the priestly doctors of Sekhmet. She protected women in childbirth and children. Her 
temple stood at Tell Basta (Per Bast, Bastet's house). Once a year, the temple attracted pilgrims from all walks of Egyptian life for festivals, 
where, Herodotus tells us, wine was always plentiful. During these festivals, dead cats were brought to the temple and mummified. Numerous 
cat mummies have been found in the temple’s catacombs. 

According to some scholars, the shape of the ears, indicate whether a figurine is a representation of Bastet (who has the pointed ears of a 
cat) or Sekhmet (who has the rounded ears of a lion). 


PROVENANCE 
Ex-H. Hoffmann Collection, France, prior to 1895; ex-Collection Charles Gillot (1853-1903), France, acquired in 1895. 
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13 AMULETTE DE LA DÉESSE BASTET 13 


Art égyptien, III° Période Intermédiaire, env. VIII-VII? s. av. J.-C. 
Faïence siliceuse à glaçure bleue 
Ht: 5.8 cm 


Malgré sa fragilité et sa légèreté, cette amulette - le trou de suspension est ménagé dans le dos, entre les épaules de la figurine - est 
parvenue jusqu’à nous dans un état remarquable : non seulement elle est complète, mais sa surface conserve encore en grande partie 
son brillant et sa couleur bleu turquoise intense d’origine. Selon une technique répandue à la fin du Nouvel Empire et surtout au début du 
1* millénaire, une partie de la pièce - ici le siège de Bastet - est finement ajourée et fabriquée selon un procédé prévoyant le moulage et 
ensuite la découpe au couteau des éléments à éliminer. 

Uamulette représente une déesse ayant eu un grand succès vers la fin de l’âge du Bronze, Bastet. Comme souvent dans l’art égyptien, cette 
figure possède un corps humain couronné par une tête d'animal: le corps est celui d'une femme jeune, aux formes sveltes moulées dans 
une robe serrée longue jusqu'aux pieds, qui est pourvue d'une tête de félin. Lêtre hybride est assis sur un trône cubique à bas dossier, dont 
les côtés sont ornés de serpents ajourés, représentant Nehebkaou, une divinité primordiale, au rôle bienfaisant et nourricier. Bastet tient 
dans ses mains un sistre dit naoforme (qu’elle garde en équilibre en s'aidant de son menton) et un sceptre en papyrus appuyé à son corps. 
Elle est coiffée d'une perruque tripartite descendant sur la poitrine et dans le dos. Le museau pointu du félin remplace le visage humain: 
perruque féminine et criniere féline se fondent l’une dans l’autre de façon presque naturelle. Malgré la taille miniature de l'amulette, la 
qualité du travail est excellente et de nombreux détails anatomiques sont rendus avec précision (yeux, arcades sourcilières, nez, gueule). 
L'image de Bastet jouit d'une grande popularité durant la Troisième Période intermédiaire, lorsque l’évolution du sentiment religieux des 
Egyptiens pousse vers la multiplication de figures et de divinités protectrices, parmi lesquelles il faut mentionner par exemple Bès, Ptah- 
Patèque, etc. Cela se traduit par une augmentation spectaculaire des figurines en faïence, matière certainement plus «populaire» que le 
métal ou la pierre semi-précieuse. 

Bastet est la forme clémente et douce de la déesse dangereuse Sekhmet: elle apparaît alternativement sous l'aspect d’une chatte ou d'une 
lionne, car son caractère redoutable sommeille toujours en elle. Maîtresse de tous les maux auxquels elle commande, elle est la patronne 
des médecins-prêtres de Sekhmet et protège particulièrement le foyer familial, les femmes qui vont accoucher et les enfants. Vénérée un peu 
partout en Egypte, son sanctuaire principal se trouve à Bubastis (Tell Basta), ville devenue capitale à la XXII* Dynastie, ce qui a contribué 
à augmenter le prestige de la déesse. Son temple attirait une fois par année une multitude de pèlerins de toutes les couches sociales en 
des fêtes mémorables rapportées par Hérodote, où le vin coulait à flots. À cette occasion, les chats trépassés étaient amenés au temple et 
momifiés. 

Selon certains savants, la forme des oreilles pointues (chatte) ou arrondies (lionne) indiquerait si une amulette représente Bastet ou sa 
correspondante Sekhmet. 


PROVENANCE 
Ancienne collection de M. H. Hoffmann, France, avant 1895; ancienne collection Charles Gillot (1853-1903), France. 
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14 A PENDANT IN THE SHAPE OF A COBRAS HEAD 
Egyptian, New Kingdom, 1550-1070 B.C. 
Cornelian 
L: 3.7 cm 


This piece is carved from beautiful orange cornelian, pieced at one end by a small hole for suspension from a chain or cord. 

The pendant has been hewn into a triangular shape to represent a snake’s head, probably that of a cobra. The fine incisions indicating the 
orbital bones, eyes and the shape of the skull all add to this lifelike representation. 

The cobra’s head (uraeus) was a popular motif in Egyptian art, found in monumental architecture: the uraei (in faience and stone) and 
palmettes which often decorate the tops of walls, dating to as early as Old Kingdom architecture (the Step Pyramid of Djoser at Saqqara). 
In the miniature arts, cobra heads appear in the Middle Kingdom as an ornament to wooden objects (wooden boxes) and, much later (18th 
Dynasty) as a personal amulet, both for members of the royal family (they appear, for example, in the tombs of Tutmosis IV, Tutankhamun, 
and of their grandparents, Yuya and Tjuya) and for ordinary citizens. These amulets are most often carved from red semi-precious stones 
(cornelian and jasper), glass or turquoise faience; gold examples exist, but they are extremely rare. Their function was certainly symbolic and 
apotropaic, perhaps to protect both the living and the dead from snake bites, which were very common in ancient Egypt. The use of these 
snake head pendants continued after the New Kingdom, through the 1st millennium A.D. 

This example, remarkable for the beauty of the cornelian and the refinement of its execution, was probably made for wealthy clientele. 


PROVENANCE 
Ex-collection Feuardent, Paris, France, 19th century. 
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14 PENDENTIF EN FORME DE TÊTE DE COBRA 14 


Art Egyptien, 1550-1070 av. J.C. 
Cornaline 
L:3.7 cm 


La pièce est taillée dans une longue et magnifique cornaline d’un bel orange translucide et percée à son extrémité d’un trou permettant la 
suspension de l’objet à une chaîne ou à une cordelette. Le pendentif adopte une forme triangulaire afin de représenter une tête de serpent, 
probablement celle d’un cobra. De fines incisions indiquent de manière très vivante les os orbitaux, les yeux et la forme du crâne. 

La tête de cobra (uraeus) était un motif populaire dans l'art égyptien que l’on retrouve dans l'architecture monumentale: les uraei (en 
faïence ou en pierre) et les palmettes décoraient le haut des murs. Ces ornements apparaissent dès le tout début de l'Ancien Empire (py- 
ramides de Djoser à Saqqara). 

Dans les arts mineurs, la tête de cobra apparaît au début du Moyen Empire comme ornement d’objets en bois (caissettes) et, bien plus tard, 
sous la XVIII Dynastie, comme amulette personnelle pour les membres de la famille royale (tombes de Thoutmosis IV, de Toutankhamon et 
de ses grands-parents Yuya et Tjuya) et pour les citoyens ordinaires. De telles découvertes se font encore sous la XIX° Dynastie et durant la 
Troisième Période intermédiaire dans des sépultures de tous niveaux. 

Ces amulettes sont taillées de préférence dans une pierre de couleur rouge (cornaline, jaspe), mais on trouve aussi des modèles en verre, en 
faïence et en or. Leur fonction était certainement symbolique ou apotropaïque, probablement pour prémunir tant les vivants que les défunts 
contre les morsures de serpents très redoutées dans l'Egypte ancienne. 

Uexemplaire présenté ici appartient à une production soigneuse et raffinée, destinée sans doute à une clientèle fortunée. 
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Ancienne collection Feuardent, Paris, France, XIX* siècle. 
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15 A CYLINDRICAL JAR WITH VEINING 
Egyptian, Old Kingdom, ca. 2700 
Alabaster (calcite) 
H: 41.4 cm 


Despite minor chips on the lip, the vessel is virtually intact: only a few examples as complete as this one have survived until modern times. 
The outer surface was carefully polished. 

The form is simple and elegant: a long cylinder, with a nearly vertical wall, provided with a flat base ending up with a rounded, prominent 
lip. Seen transparently, the natural veining of the stone, whitish or dark, horizontal or undulated, makes this object even more impressive to 
the modern eye. 

Before being carved in different kinds of stone, vases similar in shape were made of terracotta by Egyptian potters. 

In ancient Egypt, stone vases were regarded as significant luxury items: they only appear in the royal tombs and the highest ranking graves. 
The art of carving stone vessels has reached its climax at times as remote as the Early Dynastic period and the Old Kingdom already, 
Stone vessels were mainly used to contain food, unguents and cosmetic oils, and to store them thanks to the thickness and impermeability 
of their walls. All these substances had many uses in daily life (food, medicines), but they also played a leading role in the religious (offerings 
in temples, daily unctions of the statues and cult objects) and funeral sphere (preparation of the mummies, belief in the rejuvenating and 
regenerating effect of these substances). It is therefore not surprising that a very large number of stone vessels were regularly deposited in 
shrines and in funerary complexes. 


PROVENANCE 
Ex- P Vérité collection, Paris, 1920-1960s; thence, by descent, collection C. Vérité (f), France. 
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15 JARRE CYLINDRIQUE AVEC VEINURES 1 D 


Art égyptien, Ancien Empire, vers 2700 
Albâtre (calcite) 
Ht: 41.4 cm 


Malgré quelques petites ébréchures sur la lèvre, le vase est pratiquement intact: peu d'exemplaires aussi complets ont traversés les époques 
jusqu’à nous. La surface extérieure a été soigneusement polie. 

La forme est tout aussi simple qu'élégante: un long cylindre, à la paroi pratiquement verticale, pourvu d'une base plate se terminant en 
haut par une lèvre arrondie et saillante. Vu en transparence, le jeu des veinures naturelles de la pierre, blanchâtres ou foncées, horizontales 
ou ondulées, rend cet objet encore plus impressionnant à l'œil du spectateur moderne. 

Avant d’être taillés dans différentes sortes de pierre, des vases de forme identique étaient modelés en argile par les potiers égyptiens. 
Dans l'Egypte ancienne, les vases en pierre étaient considérés comme des objets de luxe de tout premier ordre: ils n'apparaissent que dans 
les tombes royales et dans les sépultures des membres des classes les plus élevées. L'art de sculpter la vaisselle dans la pierre a atteint son 
apogée déjà à des époques aussi reculées que l’époque thinite et l'Ancien Empire. 

La principale fonction des récipients en pierre était de contenir des denrées alimentaires, des onguents et des huiles cosmétiques et de les 
conserver grâce à l'épaisseur et l’imperméabilité de leur paroi. Si ces substances avaient d'innombrables usages au quotidien (nourriture, 
médicaments), elles jouaient un rôle de premier plan aussi dans la vie religieuse (offrandes dans les temples, onctions quotidiennes des 
statues et des objets de culte) et funéraire (préparation des momies, croyance en l’effet rajeunissant et générateur de ces substances). Il 
n'est donc pas étonnant qu’une quantité très importante de récipients en pierre étaient régulièrement déposés dans les sanctuaires et dans 
les ensembles funéraires. 


PROVENANCE 
Ancienne collection P Vérité, Paris, 1920-1960; puis par descendance, collection C. Vérité (+), France. 
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16 A CAMEO OF CHRIST PANTOKRATOR 
Byzantine, Constantinople (?), 11th-12th century A.D. 
Amethyst 
H: 2.96 - L: 2.29 cm - Depth: 1.31 cm 


This striking cameo is carved from a very pure amethyst stone, convex on the back and carved in high relief on the front. The edges are bev- 
eled so as to facilitate the setting of the piece; the borders show minor break offs. The surface is lightly frosted. Small chips are visible on 
the nose and forehead area, otherwise the work is very well preserved. 

Christ Pantokrator is represented in half-length and full-face, his head slightly turned to the left. He wears a tunic and a cloak that covers 
his arm, and a side of which hides his right shoulder. He holds the Book in his veiled left hand, and raises the right hand in sign of blessing. 
À cruciform nimbus surrounds his head. The hair is parted in the middle and frames a short, bushy beard. His face is an elongated oval, 
divided by the straight ridge of the nose. The eyes are almond-shaped, without pupils. The shoulders are narrow and sloping; the body and 
face elongated. In the frame, on both sides of the shoulders, Greek characters are engraved: | (...)C X(...)C (Jesus Christ). 

This remarkable gem is closely linked to the sapphire cameo of St. John the Baptist housed in the Louvre (MS 91). This piece, donated by 
Comte de Berry to the Treasure of St. Denis, was placed on Napoleon's crown in 1804. The elongated figure, the median line parting the hair, 
as well as the treatment of the eyes and beard are very similar. This cameo is attributed to the Constantinople workshops because of the 
precious material and very fine treatment. 

Similarly elongated figure and face, sloping shoulders and the eyes without pupils can also be seen on cameos attributed to the 12th cen- 
tury, such as the one of St. Nicolas, in saphirine (Louvre Museum, MR 84) or another one of St. Nicolas, made of agate, kept at the Moscow 
Museum. 

The representation of Christ Pantokrator on a precious stone cameo is very rare. A small group dated to this period was preserved, including 
a beautiful sapphire cameo, now in the Dumbarton Oaks Collection. The position of Christ is traditional, according to the model followed by 
our cameo. The surface of the stone; however, is less worn and reveals the fine details accentuated by the brightness of the stone. Yet, this 
cameo is stylistically differentiated and was attributed to the workshops of the capital city but with 10th century dating. 

This continuity of models throughout the centuries is not surprising to Byzantine art and more specifically to glyptic art. The practice of 
this minor art, very popular among Romans, continued during the early Byzantine centuries. It completely ceases in the East between the 
7th and 10th century, following the Arab invasions. While stone cutting disappeared from the Levant, the Western Carolingian workshops 
resumed this specialty, finding and adapting different techniques of working rock crystal, that had vanished from the West after the fall of 
the Roman Empire. 

Byzantium rediscovered an appreciation for glyptic after the iconoclastic crisis, yet exclusively favoring religious subjects showing Christ, the 
Virgin and the saints in either half or full-length. However, the choice of the stones remained less diversified than during the first centuries 
and focused mainly on jasper, which was softer and easier to work, whilst amethyst and sapphire were luxury stones used for the most 
prestigious objects. 


PROVENANCE 
Ex-Bela Hein collection, Paris, acquired in Moscow in 1927. 


EXHIBITED 
Exhibited at the Louvre Museum in 1958. 


PUBLISHED IN 
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16 CAMÉE DU CHRIST PANTOCRATOR 1 6 


Art byzantin, Constantinople (?), XI°-XII® s. apr. J.-C. 
Améthyste 
Ht: 2.96 cm -L: 2,29 cm - Ep: 1.31 cm 


Extraordinaire camée taillé dans une améthyste d'une très grande pureté, convexe à l'arrière et taillée en relief à l'avant. Les arrétes sont 
en biseau afin de faciliter l'’enchàssement de la piece; les bords présentent quelques petites ébréchures. Léger dépoli de la surface. Petits 
éclats visibles notamment au niveau du nez et du front, sinon très belle conservation. 

Le Christ Pantocrator est représenté en buste, de face, la tête légèrement tournée vers la gauche. Il est vêtu d’une tunique et d’un manteau 
qui enveloppe le bras et dont un pan cache l'épaule droite. Il tient le Livre de la main gauche voilée, et bénit de la main droite. Un nimbe 
cruciforme entoure la tête. Les cheveux sont séparés par une raie médiane et entourent une barbe courte et touffue. Le visage est allongé 
et ovale, séparé par l’arête droite du nez. Les yeux sont taillés en amande, sans pupilles. Les épaules sont étroites et tombantes; le corps 
et le visage sont allongés. Dans le champ, de part et d'autre des épaules, des caractères grecs sont gravés: I(...)C X(...)C (Jésus Christ). 
Cette pierre remarquable est proche du camée en saphir de saint Jean Baptiste du musée du Louvre (MS 91). Cette pièce offerte par le 
comte de Berry au trésor de Saint-Denis a été placée sur la couronne de Napoléon en 1804. L'élongation de la silhouette, la raie médiane 
séparant les cheveux, ainsi que le traitement des yeux et de la barbe sont très similaires. La pièce est attribuée aux ateliers constantinopo- 
litains en raison de la préciosité du matériau ainsi que du traitement très fin de la figure du Précurseur. 

Lelongation de la silhouette et du visage, les épaules tombantes et les yeux sans pupilles se retrouvent sur des camées attribués au Xlle 
siècle, comme celui de saint Nicolas en saphirine (musée du Louvre, MR 84) ou celui en agate de saint Nicolas conservé au musée de 
Moscou. 

La représentation du Christ Pantocrator sur un camée de pierre précieuse est très rare. Un petit groupe de cette période a été conservé, dont 
un magnifique camée en saphir dans la collection Dumbarton Oaks. La position du Christ est traditionnelle selon le modèle suivi par le ca- 
mée présenté ici. La surface de la pièce est cependant moins usée et permet de voir la finesse des détails qui ressortent avec la luminosité 
de la pierre. Le modèle en examen diffère cependant stylistiquement et a été attribué aux ateliers de la capitale du X° siècle. 

Cette continuité des modèles a travers les siècles n’a rien d'étonnant pour l'art byzantin et plus spécifiquement pour la glyptique. La pratique 
de cet art mineur, très répandu chez les Romains, a perduré durant les premiers siècles byzantins. Elle cesse complètement en Orient entre 
le VII? et le X° siècle à la suite des invasions arabes. Alors que la taille disparaît du Levant, les ateliers carolingiens occidentaux reprennent 
le travail, adaptant et retrouvant des techniques qui avaient disparu de l'Occident après la chute de l’Empire romain, sur du cristal de roche. 
Byzance retrouve le goût de la glyptique après la crise iconoclaste, favorisant cependant de manière exclusive les sujets religieux montrant 
le Christ, la Vierge et les saints en buste ou en pied. Le choix des pierres est moins varié que celui des premiers siècles et se concentre sur 
le jaspe plus tendre et plus facile à travailler. llaméthyste et le saphir sont les pierres de grands prix dans lesquelles sont taillés les objets 
les plus prestigieux. 


PROVENANCE 
Ancienne collection Béla Hein, Paris, acquis à Moscou en 1927. 


Expose 
Exposé au musée du Louvre en 1958. 
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17 A GEOMETRIC HORSE 
Greek, Geometric period, last quarter of the 8th century B.C. 
Bronze 
H: 7 cm - L: 7.7 cm 


The animal is perfectly preserved. It was cast using the lost wax process and then soldered to four thin horizontal stems which form a rect- 
angle that serves as a pedestal. The surface of the metal is profusely covered with a grainy, green patina (the original color of the bronze is 
only partially preserved on the body). 

This horse, which size corresponds to the right average and which shows remarkable artistic and technical skills, stands upright, its four legs 
firmly placed on the ground in the somewhat rigid and frozen position that is typical of Geometric images. Its neck and head are proudly 
raised and it seems to gaze into the distance. 

Structurally, this statuette is characterized by juxtaposed geometric and stylistic shapes, but without real anatomical unity: the legs and the 
tail are vertical, thin stalks; the thighs and shoulders with the neck are triangular; the body is a small cylinder as well as the muzzle, which is 
completed by eyes in the shape of small, circular pegs and by crescent moon-shaped ears. Dotted circles incised using a punch, a distinctive 
pattern in the Geometric period, adorn the neck, the croup and the knees of the animal. 

With the images of standing warriors, bronze horse statuettes certainly represent the most popular plastic type of Geometric Greek art, far 
before other animals such as bovids, deers or birds. The first examples already appeared in the 9th century and during the first half of the 
following century (figurines coming exclusively from Peloponnese, mostly found in Olympia). But, it was not until the mid-eighth century 
that the production spread to other regions, first to Attica, and then to central and northern Greece. Rarer are the pieces found in the Greek 
islands and in southern Italy. In the following period, the second half of the 8th century (Late Geometric), the number of bronze horses rapidly 
increased: their shapes would gradually lengthen and, if not more naturalistic and better modeled, they produced a new aesthetic effect 
characterized by their thinness and, in some cases, by a better fusion of the elements one with another. 

If, especially in the beginning, bronze horses were most often used as ornaments for the handles of large bronze cauldrons, most examples 
which were produced in the Late Geometric period, soldered to a base, were offered as ex-votos in the various Greek sanctuaries. Other rarer 
pieces, such as our example, served as pendants and were provided with a suspension ring or a small chain. 

Many archaeologists explain the paramount importance of the horse in the iconography of the 8th century by the status symbol role which 
was played by this animal in the Greek society at that time, when chivalry as a social class had a growing power, not only militarily but also 
economically. 

As in other artistic fields, especially in ceramic painting, significant regional variations appear in the production of these objects. The style 
of our piece, with its clearly marked outlines but its “assembled” geometric shapes, mostly refers to the statuettes which were produced by 
northern Greek workshops, Thessalian in particular. The presence of the incised circles is usual in works coming from this region which was 
famous in ancient times for its pastures and horse farms. 


PROVENANCE 
Ex-Simovic collection, ca. 1980. 


PUBLISHED IN 
MITTEN, D. G., and DOERINGER, S., Master Bronzes from the Classical World, Mainz/Rhine, 1968, n. 19-21, pp. 38-39. 
ZIMMERMANN, J.-L., Les chevaux de bronze dans l'art géométrique grec, Geneva, 1989, pl. 55ff. 


17 CHEVAL GÉOMÉTRIQUE 1 ri 


Art grec, époque Géométrique, dernier quart du VIII? s. av. J.-C. 
Bronze 
Ht: 7cm-L: 7.7 cm 


L'animal est parfaitement conservé. Il a été fondu à la cire perdue avant d’être soudé sur quatre minces tiges horizontales formant un 
rectangle qui jouent le rôle d'un socle. La surface du métal est abondamment recouverte d’une patine verte d'aspect granuleux (la couleur 
originale du bronze est conservée seulement sur une partie du corps). 

De taille correspondante à la bonne moyenne et de remarquable qualité artistique et technique, ce cheval se tient debout, avec les quatre 
pattes solidement posées par terre, dans la position un peu rigide et figée typique des images géométriques: son cou et sa tête sont fière- 
ment dressés et il semble regarder au loin vers l'avant. 

Structurellement, cette statuette est caractérisée par des formes géométriques et stylisées juxtaposées mais sans véritable unité anato- 
mique: les pattes et la queue sont de minces tiges verticales; les cuisses et les épaules avec le cou sont des triangles ; le corps est un petit 
cylindre de même que le museau, qui est complété par des yeux en forme de boutons et les oreilles en croissant de lune. Des cercles pointés 
incisés au poinçon, un motif typique de l'époque géométrique, ornent le col, la croupe et les genoux de l'animal. 

Avec les images de guerrier debout, les statuettes de cheval en bronze représentent indiscutablement le type plastique le plus populaire 
de l'art géométrique grec, loin devant d’autres animaux comme les bovidés, les cerfs ou les oiseaux. Les premiers exemples ont commencé 
au IX° siècle déjà et pendant la première moitié du siècle suivant (figurines provenant uniquement du Péloponnèse, trouvées surtout dans 
la région d'Olympie); ce n'est que vers le milieu du VII siècle que la production s’est étendue à d’autres régions, tout d'abord à l’Attique 
et ensuite à la Grèce centrale et septentrionale. Plus rares sont les témoignages trouvés dans les îles grecques et en Italie du Sud. Dans la 
période suivante, la deuxième moitié du VIII siècle (Géométrique Récent), le nombre des chevaux en bronze croît rapidement: leurs formes 
s’allongent progressivement et, à défaut d’être plus naturalistes et mieux modelées, elles produisent un effet esthétique nouveau, caractérisé 
par la minceur et, dans certains cas, une meilleure fusion des éléments les uns par rapport aux autres. 

Si, surtout au début, les chevaux en bronze servaient le plus souvent comme ornement pour les anses des grands chaudrons en bronze, la 
majorité des exemplaires produits au Géométrique Récent, soudées à une base, étaient offerts comme ex-voto dans les différents sanc- 
tuaires grecs. D’autres pièces, plus rares comme celle présentée ici, étaient utilisées comme pendeloque et pourvues d’une bélière ou d'une 
chaînette. 

De nombreux archéologues expliquent l'importance prépondérante du cheval dans l'iconographie du VII siècle par le rôle de status symbol 
joué par cet animal dans la société grecque de l’époque, où la chevalerie en tant que classe sociale avait un pouvoir croissant non seule- 
ment du point de vue militaire mais aussi économique. 

Comme dans les autres domaines artistiques, notamment dans la peinture sur céramique, d'importantes variations régionales apparaissent 
dans la production de ces objets. Le style de la pièce illustrée, avec ses contours nets mais ses formes géométriques «assemblées», se 
rapproche surtout des statuettes produites par des ateliers du nord de la Grèce, en particulier de Thessalie : la présence des cercles incisés 
est fréquente sur les exemplaires provenant de cette région, célèbre dans l'Antiquité pour ses pâturages et ses élevages de chevaux. 


PROVENANCE 
Ancienne collection Simovic, années 1980. 


PUBLIÉ DANS 
MITTEN, D. G., et DOERNINGER, S., Master Bronzes from the Classical World, Mayence/Rhin, 1968, n. 19-21, pp. 38-39. 
ZIMMERMANN, J.-L., Les chevaux de bronze dans l'art géométrique grec, Genève, 1989, pl. 55ss. 
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18 PLATE FIBULA WITH AN ENGRAVED DECORATION 
Greek (Thessaly), late 8th century B.C. 
Bronze 
Dim: 13.8 x 10.2 cm 


This large fibula was cast and hammered from a single piece of bronze and is in a good state of preservation with the exception of the pin, a 
portion of the decorated plate, and the foot of the object, all of which are lost. The metal is covered with a beautiful green patina. The piece is 
elaborate in form, composed of a stem adorned with circles in relief and three large rounded beads, terminating in a large hammered plate, 
square and thin in shape, the lower part of which is bent into a “U” shape to receive the pin and therefore close the fibula. 

Both sides of the plaque are decorated with geometric patterns including concentric circles, straight lines, and slanted strokes, which were 
made by using a punch. These patterns surround a small incised central image of the same subject matter on each side of the fibula. On 
one side, a horse is grazing (a star and a bird are incised between the legs of the animal), on the other, a standing horse moves toward the 
left, with animals including a bird and a lizard, and rhombus shapes adorning the background. The designs are characteristic of the late Geo- 
metric style, which allows us to date this piece to the late 8th century B.C. A number of linear, slightly incised lines occupy the background 
and frame the main decoration. 

Plate fibulas are among some of the first artifacts found that were produced by northern Greek craftsmen, particularly in Boeotia and in 
Thessaly, during the 8th and the early 7th century B.C. They are found in shrines and also in necropolises. The pieces discovered in tombs 
are often in pairs and are generally slightly smaller in size in relation to the impressive examples found in sanctuaries, similar to our example. 
Many examples feature engraved scenes of horses. The horse was regarded as a noble animal and an archetypal status symbol during the 
Geometric period, and was one of the most prevalent subject matters of the time. Our piece belongs to type E of the classification established 
by K. Kilian; the style is close to that of several examples excavated at Pherai, in Thessaly. 


PROVENANCE 
Ex-American private collection, acquired in June 2003 in New York. 


BIBLIOGRAPHY 

On northern Greek and of related Geometric fibulas, see: 
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18 FIBULE À PLAQUE À DÉCOR GRAVÉ 1 8 
Art grec (Thessalie), fin du VIII s. av. J.-C. 
Bronze 
Dim: 13.8 x 10.2 cm 


La fibule, fondue et martelée dans un seul morceau de bronze, est bien conservée, puisque seuls l'épingle, un fragment de la plaque 
décorée et le pied qui soutenait l'épingle fermée sont perdus. Le métal est recouvert d'une belle patine verte. 

Parc a une forme élaborée, composée d'une tige ornée de cercles en relief et de trois grosses perles arrondies: il se termine par une 
grande plaque martelée, de forme carrée et mince, dont le côté inférieur était replié en «U» pour recevoir l'aiguille et fermer ainsi la fibule. 
Les deux côtés de la plaque sont décorés de motifs géométriques (cercles concentriques faits au poinçon, lignes droites, traits obliques, 
méandre) entourant un petit tableau incisé du même sujet mais traité de façon différente: sur une face il y a un cheval en train de brouter 
(une étoile et un oiseau sont incisés entre les pattes de l'animal), sur l’autre un autre cheval debout qui se dirige vers la gauche, avec 
des animaux (un oiseau, un lézard) et des losanges ornant le fond. Chronologiquement, le dessin est encore proche des dernières phases 
du style Géométrique, ce qui permet de dater cette pièce de la fin du VIII siècle avant notre ère. Sur le fond de la plaque on remarque 
la présence de nombreux traits linéaires légèrement incisés qui ont servi au bronzier pour structurer la décoration. 

Les fibules à plaques sont parmi les objets les plus originaux produits par les artisans du nord de la Grèce (surtout en Béotie et en 
Thessalie) pendant le VIII* et le début du VII* siècle av. J.-C.: on en trouve dans les sanctuaires ainsi que dans les nécropoles. Les pièces 
provenant des tombes vont souvent par paire et sont généralement un peu plus petites, tandis que les plus imposantes proviennent 
des sanctuaires et portent, comme celle-ci, des scènes gravées: le cheval, animal noble et status symbol par excellence de la société 
géométrique, est un des sujets les plus fréquents, mais d’autres fibules présentent des épisodes mythologiques connus, par exemple à 
travers l'épopée homérique. 

La pièce en examen appartient au type E du classement établi par K. Kilian; le style est proche de celui de quelques exemplaires mis 
au jour à Pherai, en Thessalie. 


PROVENANCE 
Ancienne collection particulière américaine ; acquis à New York, juin 2003. 
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19 SEATED FIGURE WITH DEDICATORY INSCRIPTION 
Archaic Greek, last decades of the 6th century B.C. 
Marble 
H: 41 cm 


This statue, which was originally carved from a single block of marble, is in a remarkable state of preservation, although the head and neck 
are lost probably in Antiquity. Poised regally on a high-backed throne, the figure represented is a fully clothed young woman. She is seated 
with her arms resting on her thighs, allowing both hands with their long slender fingers to lie gracefully atop her knees. Her physique is robust 
and her breasts are full, indicating that this is a woman in mature adulthood. Two long hair braids delicately fall across the front of both 
shoulders and alongside both breasts. 

The woman wears a long chiton of a mid-weight fine fabric, which falls to her elbows and to just above her feet. This is a relatively fine gar- 
ment, suggested by the diaphanous nature of the dress. Although only slightly perceivable through the chiton that covers her legs, one is able 
to discern the outline of both ankles, a delicate and sensitive artistic touch. Over her chiton, she wears a short, diagonal lonic himation or epi- 
blema. The himation falls diagonally from her right shoulder to under her left breast in vertical and regular pleats, as a heavier, linen or wool 
garment would lie. The folded upper edge of the himation forms a regular band, while the rest cascades in a series of sensuous, zigzag pleats. 
Apparently barefoot, the details of her feet, including the knuckles on each toe, are realistically rendered. Her toes gradually taper with the 
second toe projecting a bit past her big toe, a feature typically found on statues of the end of the Archaic period. The woman is seated in a 
high-backed throne, or a chair whose back is wide and high and terminates at the height of her shoulders. The sides of the throne are closed 
and the arms end in round finials.The back of the chair and the posterior are left smooth and relatively unfinished, suggesting that the statue 
Was meant to be positioned against a wall or backdrop. 

There are only a few marble statues of seated women dated to the Archaic period, that G. M. A. Richter considers as variants in her definition 
of the Archaic kore type. 

The closest parallels for this statue are the over twenty seated male and female statues from the lonian city of Miletus, which were placed 
along the Sacred Way and which A. Stewart dates between ca. 600 and ca. 530 B.C. They are commonly referred to as “Branchidae” or priests 
of Apollo. Several bear inscriptions, mentioning the names of their dedicators and based on these, Stewart suggests that some of these 
statues may actually represent the dedicator. 

A similar life-size seated figure was found at the lonian city of Didyma, in the sanctuary of Apollo Miletus. Dated to ca. 570-560 B.C. and 
now in the British Museum, this monumental image is also thought to represent a priest of Apollo. 

At Samos, a reconstructed base which supported six life-size figures was found. Dated to the middle of the 6th century, the inscription tells 
us that it was carved by Geneleos and that the figures, one of whom is seated, represent Phileia, Philippe and ...-rches (or possibly ...-rche), 
the dedicator. A separate figure from Ornithe is also known. 

Another close parallel is the large-scale archaistic statue of an enthroned goddess that was found at Tarantum and dates to ca. 470 B.C.: 
her divine nature is transmitted to the viewer through her regal position and elaborate throne. She too wears the typical dress and hairstyle 
of all Archaic koraï, namely the short lonic himation, long chiton and her locks in long, stylized hair braids. 

The right side of the chair bears a complete inscription in Greek, which runs in five horizontal bands and appears to be a dedicatory inscrip- 
tion either to the Nymphs or in honor of a marriage or a wedding. 

Such inscriptions are rare on Archaic female statues, since Richter only lists about fifteen of them: on one of the koraï of the Geneleos Group, 
the inscription also mentions the Nymphs. 

Most Archaic inscriptions associated with koraï are found at either the base of the statues or along one side. In turn, the placement of this 
inscription is in keeping with the Archaic dedicatory tradition. Stewart notes that several of the seated Miletian statues are inscribed, naming 
the dedicator. 

Although our seated figure mirrors the position of the life-size seated statues from Miletus and Samos nearly identically, the treatment of her 
clothing and rendering of her hands and feet suggest a slightly later date, closer to the end of the 6th century. 

The inclusion of such an impressive throne, what Stewart considers a status symbol, suggests that this is a representation of a priestess or a 
goddess. In turn, the unusual position of her hands, not found used on Archaic koraï statues, appears to be one of a figure receiving a dedica- 
tion, not offering one. Finally, the inscription does not give us the name of a dedicator, but appears to reiterate the sacred nature of the figure. 
The level of craftsmanship is exceptional and combined with a complete inscription as well as the unusual size of the figure, all contribute 
to make this piece an exciting and important contribution to the repertoire of Archaic sculpture. 


PROVENANCE 
Ex-Elie Boustros collection, Beyrouth, mid-1950s; ex-European private collection, 1970s. 
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19 FIGURE ASSISE AVEC INSCRIPTION DEDICATOIRE (| 9 


Art grec archaïque, dernières décennies du VF s. av. J.-C. 
Marbre 
Ht: 41 cm 


La statue, taillée à l’origine dans un seul bloc de marbre, est remarquablement bien conservée, mais la tête et le cou sont perdus. 

Pleine d'une assurance royale sur son trône à haut dossier, elle représente une jeune femme entièrement vêtue. Elle est assise avec les 
bras reposant sur ses cuisses, ses deux mains aux longs doigts minces posés avec élégance sur ses genoux. Son physique est robuste et sa 
poitrine est pleine, des détails qui indiquent qu'il s'agit d'une femme adulte. Deux longues tresses descendent délicatement sur le devant de 
ses épaules et le long de ses seins. La femme porte un long chiton en matière plutôt légère qui retombe sur ses coudes et juste au-dessus 
de ses pieds. La relative finesse du vêtement est suggérée par l'aspect diaphane de la robe. Bien qu’à peine perceptible à travers le chiton 
qui couvre ses jambes, on distingue le contour de ses deux chevilles, une touche artistique délicate et sensible. Par-dessus son chiton, elle 
porte un himation ionien court drapé en diagonale ou epiblema. Uhimation descend en oblique de l’épaule droite et passe sous le sein 
gauche en plis verticaux et réguliers, comme le ferait un lourd vêtement en lin ou en laine. Le bord supérieur replié de l’himation forme une 
bande régulière, tandis que le reste du tissu retombe en une série de plis souples en zigzag. 

Apparemment nus, ses pieds sont détaillés, y compris les articulations de chaque orteil, et reproduits de façon réaliste. La longueur des 
orteils diminue graduellement, mais le deuxième orteil dépasse légèrement le gros orteil, un trait caractéristique des statues de la fin de la 
période archaïque. La figure est assise sur un trône à haut dossier, ou sur une chaise dont le dos haut et large termine à la hauteur de ses 
épaules. Les côtés du trône sont fermés et les extrémités des accoudoirs présentent des embouts ronds. Le dos et l’arrière de la chaise ont 
été laissés lisses et relativement inachevés, ce qui laisse à penser que la statue était destinée à être placée contre un mur ou un décor. 

Il n'existe que peu de statues de femmes assises en marbre datant de l’époque archaïque, que G.M.A. Richter considere comme variantes 
dans sa définition du type de la kore archaïque. 

Les parallèles les plus proches de la pièce en examen sont la vingtaine de statues masculines et féminines assises de la ville ionienne de 
Milet, qui étaient placées le long de la Voie Sacrée et que Stewart date approximativement entre 600 et 530 av. J.-C. Elles sont communé- 
ment appelées les «Branchides» ou les prêtres d'Apollon. Plusieurs d’entre elles portent des inscriptions qui mentionnent les noms de leurs 
dédiants, un fait qui a amené Stewart à suggérer que certaines de ces statues pouvaient effectivement représenter le dédiant. 

Une figure identique, assise et grandeur nature, a été découverte dans la ville ionienne de Didymes, dans le sanctuaire oraculaire d’Apollon. 
Approximativement datée de 570-560 av. J.-C. et conservée aujourd’hui au British Museum, cette image monumentale pourrait également 
représenter un prêtre d’Apollon. A Samos, une base reconstituée qui supportait six figures grandeur nature a été retrouvée. Elle est datée du 
milieu du VI° siècle, et son inscription nous apprend qu'elle a été sculptée par Généleos et que les personnages, dont l’un est assis, repré- 
sentent Phileia, Philippé et ...-rches (ou peut-être ...-rche), le dédiant. Une autre statue d'Ornithé est également documentée. 

Un autre parallèle étroit peut être établi avec la statue archaïsante de grande dimension d’une déesse intronisée qui a été découverte à Ta- 
rente et date d'environ 470 av. J.-C.: sa nature divine est transmise au spectateur par le biais de son attitude royale et de son trône élaboré. 
Elle porte également le costume et la coiffure typiques de toutes les koraï archaïques, à savoir l’himation ionien court, le long chiton et les 
cheveux coiffés en longues tresses stylisées. Sur le côté droit de la chaise de la statue en examen s'étend une inscription complète en grec, 
qui occupe cinq lignes horizontales et qui est probablement une dédicace soit aux Nymphes soit en l'honneur d'un mariage ou d'une noce. 
La présence de telles inscriptions est rare sur les statues féminines archaïques, puisque Richter n’en répertorie qu'une quinzaine : sur l'une 
des koraï du groupe de Généleos l'inscription fait également mention des nymphes. 

La plupart des inscriptions archaïques associées aux korai se trouvent soit sur la base des statues, soit sur l’un des côtés. En conséquence, 
l'emplacement de cette inscription correspond à la tradition dédicatoire archaïque. Stewart indique que plusieurs des statues assises de 
Milet sont inscrites et nomment le dédiant. 

Bien que l’œuvre en examen reproduise de manière quasi identique la position des statues assises grandeur nature de Milet et de Samos, 
le traitement des vêtements, ainsi que le rendu des mains et des pieds, suggèrent ici une datation un peu plus tardive, plus proche de la 
fin du VI? siècle. La présence d’un trône si impressionnant, un détail que Stewart considère comme un status symbol, laisse à penser que 
le personnage représenté est une prêtresse ou une déesse. En outre, la position inhabituelle des mains, peu attestée parmi les statues de 
koraï archaïques, semble être celle d'une figure recevant et non pas offrant une dédicace. Enfin, l'inscription ne nous donne pas le nom d'un 
dédiant, mais semble réaffirmer le caractère sacré de la figure. Cette pièce, par le travail artistique exceptionnel qu’elle présente, l'inscription 
encore complète et la taille inhabituelle de la figure, apporte une contribution passionnante et majeure au répertoire de la sculpture archaïque. 
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20 A BLACK-FIGURE CUP ATTRIBUTED TO THE TLESON PAINTER 
Greek (Attic), middle of the 6th century B.C. 
Ceramics 
D (without handles): 20.6 cm 


The cup is complete, but it has been reassembled from a number of fragments; the holes at the top of the stem and inside the tondo could 
indicate that the cup had already been broken and repaired with metal staples during antiquity. 

Decorated in the so-called black-figure technique, it features many elements in added purple and / or white paint (especially the skin of the 
maenad); incisions add anatomical and clothing details. The black paint still retains its original metallic and shiny luster. 

This cup is ofthe type known as a lip cup by archaeologists (coupe à lèvre in French), characterized by the unpainted lip - most often covered 
with figural scenes - whose base is slightly recessed in the profile view of the vessel (mostly visible in the inner vessel). 

The decoration, very sober from a structural point of view, hinges on two registers: the lip and the handles area. The main motif is composed 
only of two figures, each painted in the center of one side: an ithyphallic donkey galloping to the right of the viewer and, on the other side, 
a maenad who runs in the same direction fleeing from the vague desire of the quadruped. The female figure, dressed in a long, richly woven 
chiton, holds a vine branch and, in her other hand a double flute. 

The lower frieze is decorated with two pairs of palmettes and scrolls painted near the handles and mostly with a long inscription (which uses 
the same words on both sides), perfectly readable despite small errors: the container speaks directly to the drinker, exhorting him to drink 
without excess: “Be happy and drink well” (ZY XAIPE KAI IIIEI EY TOI). 

As it is often the case for Greek vases, the decor and shape are closely related to each other: in the Hellenic world (mostly in Attica), the cup 
was the archetypal drinking vessel, used at banquets and parties (symposia) whose main figure was Dionysus, the god of wine; this beverage 
was essential for the proper conduct of the banquet. The maenads are the followers of Dionysus, the female counterpart of the satyrs, that 
they accompany in their orgiastic processions, while the donkey (always shown in erection) is the archetypal animal of the god. The sentence 
“pronounced” by the vessel strengthens the link between these different elements. 

For these technical and artistic qualities, this piece can easily be compared with the best contemporary “Little Masters” cups (coupes des 
“petits maîtres” in French), as evidenced by the treatment of the maenad's chiton and of the donkey’s body (even the bridle of the quadruped 
is decorated with small white dots). 

The connection between this cup and the works of the Tleson Painter, one of the most important Attic painters of the mid-century (he signed 
his cups only as a potter), was proposed by Pieter Heesen. It is justified for several reasons: stylistic and qualitative first, but also thematic 
(on one hand, Dionysiac scenes and animals are among his favorite subjects; secondly, he was used to write texts on his cups) and formal 
(he almost only produced cups). 


PROVENANCE 
Ex-American Private Collection, New York. 


PUBLISHED IN 
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pp. 44-62. 
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20 COUPE À FIGURES NOIRES ATTRIBUÉE AU PEINTRE DE TLESON 2 0 


Art grec (Attique), milieu du VF s. av. J.-C. 
Céramique 
D (sans anses): 20.6 cm 


La coupe est entière mais elle a été recollée à partir de plusieurs fragments; plutôt qu'avec une réparation ancienne, les trous présents 
en haut de la tige et à l’intérieur du tondo seraient à mettre en relation avec un «jeu» attesté par d'autres récipients contemporains: si ces 
ouvertures - pratiquées certainement exprès dans la céramique - ne sont pas bouchés à l’aide d’un doigt, le vin contenu dans la coupe 
en sortirait et finirait par salir le convive buveur, qui deviendrait ainsi la risée de tout le symposion. On imagine facilement les moqueries 
provoquées par un tel artifice dans l'ambiance gaie et un brin détendue des banquets grecs, tels que les peintres contemporains les ont 
décrits par exemple sur les vases antiques ! 

Décorée selon la technique dite de la figure noire, cette coupe présente de nombreux éléments rehaussés de peinture pourpre et/ou 
blanche (surtout pour la peau de la ménade); des incisions ajoutent des détails anatomiques et aux vêtements. La peinture noire garde en 
grande partie son éclat métallique et brillant. 

Cette coupe est du type appelé à lèvre par les archéologues (lip cup en anglais), caractérisé par la lèvre non peinte - où se trouvent le plus 
souvent les scènes figurées - dont la base marque un léger décrochement dans le profil du récipient (visible surtout à l'intérieur). 

La décoration, très sobre du point de vue structurel, s'articule sur deux registres: la lèvre et la zone des anses. Le motif principal n'est com- 
posé que de deux figures, peintes chacune au centre de l’une des faces: un âne ithyphallique qui galope vers la droite du spectateur et, de 
l'autre côté, une ménade qui court dans la même direction pour se soustraire aux velléités du quadrupède. La figure féminine, habillée d'un 
long chiton richement tissé, tient une branche de vigne et dans l’autre main une double flûte. 

La frise inférieure est ornée de deux paires de palmettes et de volutes peintes près des anses et surtout d’une longue inscription (qui reprend 
les mêmes mots sur les deux faces), parfaitement compréhensible malgré de petites erreurs: le récipient s’adresse directement au buveur, 
en l’exhortant à boire avec retenue : «Sois heureux et bois bien» (LY XAIPE KAI IEI EY TOD. 

Comme souvent pour les vases grecs, le décor et la forme sont en étroite relation entre eux: dans le monde hellénique (en Attique en par- 
ticulier), la coupe était le vase à boire par excellence, utilisé pendant les banquets et les fêtes (symposia), dont la figure principale était 
Dionysos, le dieu du vin: cette boisson était indispensable au bon déroulement du festin. Les ménades sont les acolytes de Dionysos, le 
pendant féminin des satyres, qu’elles accompagnent dans leurs cortèges orgiaques, tandis que l’äne (toujours représenté en érection) est 
l'animal par excellence du dieu. La phrase «prononcée» par le vase renforce le lien entre ces différents éléments. 

Par ses qualités techniques et artistiques cette pièce soutient la comparaison avec les meilleures coupes des «petits maîtres» (little masters 
en anglais) contemporaines, comme le prouve le traitement du chiton de la ménade ainsi que du corps de l'âne (même la bride du quadru- 
pède est décorée de petits points blancs). 

Le rapprochement de cette coupe avec les œuvres du peintre de Tleson, un des peintres attiques les plus importants du milieu du siècle 
(mais il signait ses coupes seulement en tant que potier), a été proposé par Pieter Heesen. Il se justifie pour plusieurs raisons: stylistiques et 
qualitatives tout d’abord, mais aussi thématiques (d'une part les scènes dionysiaques ainsi que les animaux sont parmi ses sujets préférés ; 
d’autre part, il avait l'habitude d'écrire des textes sur ses coupes) et formelles (il a produit presque uniquement des coupes). 
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21 FINIAL IN THE SHAPE OF MARSYAS 
Roman Art (Asia Minor), 3rd century A.D. 
Bone 
H: 18.1 cm 


This long, narrow piece is composed of two elements: a column which supports a tree and a male figure. The man is old, entirely naked and 
has a thick beard. He is bound to the tree by his wrists. The semi-circular column is crowned with two acanthus leaves in relief and a small 
pedestal which serves as the base of the figural scene. 

The identification of the man does not pose any problems: it is Marsyas, the satyr who, after he finds a double flute discarded by Athena, 
challenges Apollo to a musical contest, convinced that the sound of his instrument surpasses that of any other melody. Ultimately, he is 
beaten because of trick Apollo plays on him (the god plays his lyre upside down, a feat which the satyr cannot do with his flutes), and Marsyas 
was condemned to be flayed alive. 

The Hellenistic original, now lost - which was probably bronze - has been transmitted to us through Roman copies in marble and reliefs in 
miniature (Alexandrian coins, intaglios). From these copies, it is possible to infer that Marsyas, as is true on our example, was suspended 
from a tree, terror in his face; other figures in this scene would be Apollo, sitting on a rock and holding his lyre, a spectator in the scene which 
he created, and a Scythian, in the process of sharpening his knife, squatting nearby. 

It is extremely difficult to say definitively what the use of this object was; it may have been an appliqué used to decorate a wall, which may 
be indicated by the hollow at the bottom of the piece. Its long form and the material used could also indicate that it was used as a handle 
of an object like a knife; but the presence of Marsyas, the peerless musician, provides an interesting hypothesis: this applique could have 
decorated the instrument of a great ancient musician, like a lyre or a kithara. 


PROVENANCE 
Ex-collection Mathias Komor, New York, USA. 


PUBLISHED IN 
Phoenix Ancient Art, 2005, n. 1, p. 40, n. 30. 
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21 APPLIQUE REPRÉSENTANT LE SUPPLICE DE MARSYAS 2 1 


Art romain (Asie Mineure), III° s. apr. J.-C. 
Os 
Ht: 18.1 cm 


Cet objet long et étroit se compose de deux éléments : une colonnette qui soutient un arbre et une figure masculine. L'homme, qui paraît âgé, 
est entièrement nu et porte une barbe drue. Il est attaché par les poignets à l'arbre, dont les frondaisons sont bien visibles. La colonnette 
semi-circulaire est couronnée de deux feuilles d’acanthe en relief et du petit socle qui sert de base à la scène figurée. 

L'identification du personnage ne pose pas de gros problèmes: il s’agit de Marsyas, le satyre qui, après avoir hérité de la double flûte 
d'Athéna, osa défier Apollon dans un concours musical, convaincu que le son de son instrument l’emportait sur toute autre mélodie : battu 
par une ruse du dieu des arts (qui joua de sa lyre à l'envers, ce qui ne peut se faire avec une flûte), Marsyas fut condamné à être écorché vif. 
Quelques souvenirs de l'original hellénistique - qui était probablement en bronze, mais dont nous ignorons la chronologie précise, l’occasion 
pour laquelle il a été commandité ainsi que sa collocation - nous ont été transmis par des copies romaines en marbre et par des reliefs 
généralement de taille miniature (monnaies d'Alexandrie, où se trouvait peut-être le groupe; intailles). De ces témoignages on déduit que 
Marsyas, comme le prouve la pièce en examen, était suspendu à un arbre, le visage effrayé ; Apollon, assis sur un rocher et tenant sa lyre, 
était un simple spectateur de la scène, à laquelle s’ajoutait le bourreau, un Scythe accroupi qui était en train d’aiguiser son couteau. 

En l’absence de tout autre élément, il est extrêmement difficile d'indiquer avec précision l’utilisation de cet objet: il s'agissait peut-être d'une 
applique pour la décoration d'un meuble, comme pourrait l'indiquer la forme creuse de la partie postérieure. La forme allongée et la matière 
utilisée font aussi penser au manche d’un objet comme un couteau; mais la présence de Marsyas, musicien hors pair, fournit une hypothèse 
encore plus intéressante: cette applique ornait peut-être l'instrument d'un grand musicien antique, comme une lyre ou une cithare. 
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22 FUNERARY RELIEF REPRESENTING A YOUNG MAN 
Greek, late 5th-4th century B.C. 
Marble 
Dim: 36.5 x 40 cm 


This fragmentary funerary stele represents the slightly under life size torso of a young man (about 1/3). The shoulders and the chest are 
seen in three quarter, but the face is sculpted in profile. The figure emerges in very low relief from the flat background and is found just to 
the left of the edge of the stele. 

The young man is nude, but his left shoulder is nevertheless covered by a thick cloak, probably wool: the fabric, which is cut by a small 
horizontal edge visible just above the elbow, covers his entire forearm. In his right hand, he holds an object that is unfortunately very worn, 
which may have been a small unguent flask, like an aryballos or alabastron. The head is bent forwards and his gaze is fixed downwards, as 
ifthere was a very small figure (a boy, a young girl, an animal, etc.) or an object (an altar, a piece of furniture) before the youth that required 
his total attention. 

Despite the surface wear, one can still sense the excellent quality of the sculpture: the profile and the skillful treatment of face, the well 
modeled, but not overdeveloped, musculature of the chest, the attitude of gentleness that allows us to compare this stele with Attic or lonian 
works from the late 5th to the early 4th centuries B.C. 


PROVENANCE 
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22 RELIEF FUNÉRAIRE REPRÉSENTANT UN JEUNE HOMME 2 2 
Art grec, fin V-IV s. av. J.-C. 
Marbre 
Dim: 36.5 x 40 cm 


Cette stèle funéraire fragmentaire représente le torse d’un jeune homme de taille plus petite que nature (environ un tiers). Les épaules et 
la poitrine sont vues trois quarts, mais le visage est sculpté de profil. La figure ressort en très bas relief sur le fond plat et se trouve juste à 
gauche du bord de la stèle. 

Le jeune homme est nu; son épaule gauche est néanmoins couverte par un épais manteau, tissu probablement en laine: l'étoffe, qui se 
termine par un petit bord horizontal visible au-dessus du coude, couvre tout son avant-bras. Dans la main droite, il tient un objet malheu- 
reusement très effacé, qui était peut-être un petit flacon à onguent, comme un aryballe ou un alabastre. La tête est inclinée vers l'avant et 
le regard dirigé vers le bas, comme si devant le garçon il y avait une figure plus petite (garçon, jeune fille, animal, etc.) ou un objet (autel, 
meuble) qui attire toute son attention. 

Malgré l’usure superficielle, on sent encore l’excellente qualité de la sculpture: le profil et le traitement tout en finesse du visage, la mus- 
culature bien modelée mais non surdéveloppée de la poitrine, l'attitude empreinte de douceur permettent de comparer cette stèle avec les 
œuvres attiques ou ioniennes de la fin du V ou du début du IV? siècle avant notre ère. 


PROVENANCE 
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23 KANDILA 
Cycladic, early 3rd millennium B.C. 
Marble 
H: 24.9 cm 


The vessel, carved from a cubic fragment of gray-veined white marble, is whole and in excellent conditions; the foot, the handles and the lip 
are slightly chipped, the surface is covered with concretions. The interior and bottom of the foot show circular traces of the tools which were 
used to carve the stone and hollow out the object. The vase shows a slight asymmetry, one side being a bit larger and rounded than the other. 
Kandiles and slightly hollow plates are the two best known forms of the Cycladic marble vessel repertory. The shape of the kandila is com- 
posed of three very simple elements: the bulbous body with a narrow and flat shoulder, is supported by a triangular shaped foot, which is 
typically entirely hollowed, and surmounted by the trunconical neck fitted with a small rounded lip. All four small vertical handles have a small 
hole, which served to suspend and/or transport the container with a cord; the largest examples, mostly when they were filled up, would hang 
from a stick and be placed on the carriers shoulders. 

While the structure of the kandiles is almost always the same, their dimensions differ a lot from one example to another and vary between 
5-7 cm for the smallest, and 35-38 cm for the largest vessels. 

Their purpose is unknown, but two significant elements should be highlighted regarding these containers. First, kandiles, the provenance of 
which is guaranteed, are exclusively found at necropolises, but visible traces of use and repairs (especially on the handles) on some of them 
indicate that they were not only made for the tombs. On the other hand, the unpracticality of the shape should be noticed: small pieces have 
a very limited capacity, while the larger ones are much too heavy (over 20 kg). It can therefore be imagined that before the deposition in the 
tomb, they were used for rituals or cults - probably connected to the funeral sphere - the details of which are unknown today. 

They come from several Cycladic islands and are generally dated to the first stage of Cycladic culture, known as Early Cycladic | and Early 
Cycladic I/II (in French, Cycladic Ancien I and Cycladique Ancien I/II) (approximately between 3200 and 2800/2700 B.C.). 

Nowadays, these vessels take their name from their fortuitous resemblance to the oil lamps placed in the orthodox churches: in the late 
1940s, three examples of prehistoric kandiles were still in use in the Panagia Katapoliani Cathedral on the island of Paros. 


PROVENANCE 
Ex-R. Furrer collection, Zurich, Switzerland, collected in the 1950s-1960s. 
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23 KANDILA 23 


Art cycladique, début du III° millénaire av. J.-C. 
Marbre 
Ht: 24.9 cm 


Le vase, taillé dans un fragment cubique de marbre blanc veiné de gris, est entier et dans d'excellentes conditions de conservation; le pied, 
les anses et la lèvre sont légèrement ébréchés, la surface est recouverte de concrétions. L'intérieur et le dessous du pied montrent des traces 
circulaires des outils utilisés pour creuser la pierre et évider l'objet. Le vase présente une légère asymétrie, un côté étant un peu plus large 
et arrondi que l’autre. 

Les kandiles et les plats légèrement creux sont les deux formes les plus connues du répertoire des vases cycladiques en marbre. La forme 
du kandila se compose des trois éléments tres simples: le corps globulaire avec l'épaule étroite et plate est soutenu par un pied triangu- 
laire, qui est ici totalement évidé, et surmonté par le col tronconique pourvu d'une petite lèvre arrondie. Les quatre petites anses verticales 
présentent chacune un petit trou, qui servait pour suspendre et/ou transporter le récipient à l’aide d'une ficelle; les plus gros exemplaires, 
surtout lorsqu'ils étaient pleins, étaient peut-être suspendus à un bâton et appuyés sur les épaules des transporteurs. 

Bien que la structure des kandiles soit presque toujours la même, leurs dimensions sont très différentes d'un exemplaire à l’autre et varient 
entre les 5 à 7 cm pour les plus petits et les 35 à 38 cm pour les récipients les plus imposants. 

Leur fonction est inconnue, mais deux importantes remarques s'imposent à propos de ces récipients. D'abord, les kandiles dont la prove- 
nance est sûre proviennent exclusivement de nécropoles, mais de légères traces d'utilisation ainsi que des réparations (surtout pour les 
anses) visibles sur certains parmi eux, indiquent qu'ils n'étaient pas fabriqués uniquement pour la sépulture. D'autre part, il faut souligner le 
manque de praticité de la forme: les petits exemplaires ont une capacité très réduite, tandis que les plus grands sont beaucoup trop lourds 
(plus de 20 kg). On peut donc imaginer qu'avant la déposition dans la tombe, ils étaient utilisés pour des rites ou des cultes - probablement 
en rapport avec la sphère funéraire - dont les modalités ne sont actuellement plus connues. 

Ils proviennent de plusieurs îles cycladiques et sont généralement datés de la première phase de la culture cycladique, dite Cycladique 
Ancien | et Cycladique Ancien I/II (en anglais Early Cycladic | et 1/11) (entre 3200 et 2800/2700 environ av. J.-C.). 

Le nom attribué aujourd'hui à ces vases dépend de leur ressemblance, tout à fait fortuite, avec les lampes à huile qui éclairent les églises 
orthodoxes: à la fin des années 1940, trois exemplaires de kandiles préhistoriques étaient encore utilisés dans la cathédrale de Panaghia 
Katapoliani, sur l’île de Paros. 


PROVENANCE 
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24 BOWL DECORATED WITH ACANTHUS LEAVES AND ANIMAL REPRESENTATIONS 
Hellenistic Greek, late 3rd-2nd century B.C. 
Silver with gilding 
H: 15.3 cm 


The piece is intact. The gilding is in an excellent state of preservation, the acanthus leaves incised near the center are blackened. Traces of 
black oxidation partially cover the edge of the cup. 

This extraordinary vessel was cast in a mold, while a large part ofthe decoration and final additions were cold-worked after casting (carvings, 
engravings, incisions); the elements in very high relief were made separately and soldered. The decorated zone is covered with thin gilding 
that perfectly adheres to the silver surface. The thickness of the silver is important and, when lifting the cup, one is surprised by its impressive 
weight. The bowl is hemispherical and deep, with a slightly flared edge and a rounded lip; there are neither handles nor stem, nor foot, but 
the bottom of the vessel presents a beautiful six-petaled rosette carved in relief. The interior metal is perfectly smooth. 

The decoration is entirely comprised of the garland, which begins a few centimeters below the edge, and the base. By and large, the artisan 
followed a perfectly organized scheme, which observes a rigid and clear symmetry; one can nevertheless notice a nice touch of fantasy, 
thanks to the presence of the animals (a fox or a wolf, birds with spread or closed wings) incised on top of the decorated zone, just below 
the garland. The rest of the decoration is only based upon the vegetal kingdom. 

The composition is arranged into three wreaths of different types (especially acanthus leaves, the so-called “Seleucid”, with rounded edges), 
which spring from the central rosette and form a star. The surface of the leaves, whose contours are in relief, is decorated with vertical ribs 
and grooves (acanthus) or with half-circles resembling bird’s feathers. A splendid and rare detail - even for related silver cups - consists in 
the large acanthus leaves three-dimensional tip, completely detached from the containers surface. Between the largest leaves, stems with 
circular flowers (rosettes), spirals and engraved small dots complement the decoration. 

Although these patterns can originally be found in the Near Eastern world, their arrangement and style are typically Greek. Besides the acan- 
thus is the basic element of the so-called Corinthian architectural order, since it adorns the lower part of its capital. 

This shape (which also existed in gilded or mosaic glass) is similar to one of the most distinct classes of Hellenistic pottery, namely the 
so-called Megaran bowls: their decorative design has the same structure, with various vegetal motifs springing from a central rosette. This 
shape, especially attested to by silver examples, is of course very rarely made of metal; its pattern may be simply incised, in light relief, or, 
like here, in very high, almost modeled relief. 

The convention of decorating metal vessels with vegetal elements that are three-dimensionally modeled is documented during the Hellenistic 
period also for lower and wider cups (the phialai), whose central medallion is totally detached from the interior (examples on display in 
the Metropolitan Museum, New York). Furthermore, there are other container forms whose iconography is based essentially on rosettes and 
chalices of acanthus leaves and water lilies (cups, jugs, alabasters). 

Among the related silver cups still preserved, one should mention in particular the three examples of Civita Castellana (Naples, Museo 
Nazionale), which are thought to have been manufactured in Pergamon or by a Seleucid workshop (Syria), the bowls of Munich and Toledo, 
produced perhaps in Egypt (Fayoum) and the pieces of the Nihavend treasure (in present-day Iran). 

These bowls were drinking vessels, which were part of what Romans will later call the argentum potorium, that is to say the dinnerware used 
at the most important banquets. Similar bowls may probably have served to make libations. 

We know, by Latin authors (Pliny, Plutarch, Cicero, etc.), that there has been a real passion for silver tableware among the wealthy and noble 
Romans, especially from the late Republican period on. Actually, in the 2nd century B.C., after the first victories against cities from Greece 
and Asia Minor, and mostly following the donation of Attalus III, King of Pergamon (in 133, he bequeathed his kingdom to the Roman people), 
significant testimonies of Greek and Oriental toreutics - now almost totally lost, except for a few exceptions - were transported to Rome, where 
members of the wealthier families could acquire them at auctions organized on these occasions. 

The three aforementioned cups, which were primarily part of an important treasure discovered in Civita Castellana in the 19th century, arrived 
perhaps in Italy during the 2nd century B.C. as Asian war loot, or after the donation of Attalus III (the rest of the treasure has been dispersed 
and melted after its discovery). 


PROVENANCE 
Ex-Swiss private collection; American private collection, New York. 
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Art hellénistique, fin du Ill°-II° s. av. J.-C. 
Argent doré 
Ht: 15.3 cm 


La pièce est intacte. La dorure est dans un état de conservation excellent, les feuilles d’acanthe incisées près du centre sont noircies. Des 
traces d’oxydation noire recouvrent partiellement le bord de la coupe. 

Cet extraordinaire récipient a été fabriqué dans un moule tandis qu’une grande partie de la décoration et les fi nitions ont été exécutées 
après la fonte, à froid (ciselures, gravures, incisions) ; les éléments en très haut-relief ont été faits à part et soudés. La zone décorée est re- 
couverte d'une fine dorure qui adhère parfaitement à la surface de l'argent. l'épaisseur de l'argent est impressionnante et, lorsqu'on soulève 
la coupe, on est surpris par l'importance de son poids. 

Le bol est hémisphérique et profond, avec le bord légèrement évasé et la lèvre arrondie; il n'y a ni anse, ni tige, ni pied, mais au fond une 
magnifique rosette à six pétales est travaillée en relief. L'intérieur du récipient est parfaitement lisse. 

La décoration est entièrement comprise entre la guirlande, qui se trouve quelques centimètres au-dessous du bord et la base du récipient. 
Dans l’ensemble, le toreute a respecté un schéma parfaitement organisé, qui obéit à une symétrie rigide et claire ; cependant, on peut remar- 
quer une jolie touche de fantaisie, grâce à la présence de quelques animaux (renard ou loup, oiseaux aux ailes déployées ou fermées), incisés 
en haut de la zone décorée, juste au-dessous de la guirlande. Pour le reste, le sujet de la décoration est uniquement tiré du règne végétal. 
La composition s'organise en trois couronnes de feuilles de différents types (surtout des feuilles d'acanthe dit séleucide, aux bords arrondis) 
qui prennent leur essor de la rosette centrale et qui sont disposées en étoile. La surface des feuilles, dont les contours sont en relief, est 
ornée de nervures et rainures verticales (acanthe) ou de demi-cercles ressemblant au plumage d'un oiseau. Détail splendide et rare - même 
pour des coupes en argent comparables - la pointe des grandes feuilles d’acanthe est en trois dimensions, complètement détachée du fond 
du récipient. Entre les feuilles les plus grandes, la décoration se complète par des tiges avec des fleurs circulaires (rosettes), des spirales et 
des petits points gravés. Même si l'origine de tous ces motifs est certainement à rechercher dans le monde proche-oriental, la manière dont 
ils sont disposés et leur style sont typiquement grecs. l'acanthe est d’ailleurs l'élément de base de l’ordre architectonique dit corinthien, 
dont il compose la partie inférieure du chapiteau. 

Cette forme (qui existait aussi en verre mosaïque ou en verre doré) est assimilable à une des classes les plus caractéristiques de la poterie 
hellénistique, c'est-à-dire les bols dits mégariens: leur schéma décoratif est d’ailleurs construit de la même manière, avec une rosette cen- 
trale de laquelle se développent différents autres motifs végétaux. En métal, cette forme, attestée surtout par des exemplaires en argent, est 
évidemment très rare; son décor peut être simplement incisé, en léger relief, ou comme dans le cas de l’objet en examen à très haut-relief, 
presque plastique. La mode de décorer la vaisselle en métal avec des éléments végétaux qui ressortent plastiquement du fond est attestée 
à l’époque hellénistique aussi pour des coupes plus basses et larges (phialaï), dont le médaillon central est totalement détaché de l’intérieur 
(exemples au Metropolitan Museum, New York). Par ailleurs, il existe quelques autres formes de récipients dont l’iconographie est basée 
essentiellement sur des rosettes et sur des calices de feuilles d’acanthe et de nymphées (gobelets, cruches, alabastres). 

Parmi les coupes en argent comparables encore conservées, il faut mentionner surtout les trois exemplaires de Civita Castellana (Naples, 
Museo Nazionale), que l'on pense avoir été fabriqués à Pergame ou par un atelier séleucide (Syrie), les bols de Munich et de Toledo, produits 
peut-être en Egypte (Fayoum) et les pièces du trésor de Nihavend (dans l'actuel Iran). 

Ces bols étaient des vases à boire, qui faisaient partie de ce que les Romains appelleront l’argentum potorium, c'est-à-dire la vaisselle de 
table utilisée lors des banquets plus importants. Il est probable que des bols semblables aient aussi servi pour faire des libations. 

Nous savons par des auteurs latins (Pline, Plutarque, Cicéron, etc.), que, surtout à partir de la fin de l’époque républicaine, il y eut parmi 
les riches et les nobles Romains un véritable engouement pour l’argenterie de table. En effet, au deuxième siècle avant notre ère, après les 
premières victoires contre des villes grecques et d'Asie Mineure et surtout suite à la donation d’Attale Ill, roi de Pergame (en 133 il a offert 
son royaume au peuple romain, par legs testamentaire) d'importants témoignages de l'art toreutique grec et oriental - aujourd’hui presque 
totalement perdus, hormis quelques exceptions - ont été transportés à Rome, où les membres des familles les plus aisées pouvaient les 
acquérir lors des ventes aux enchères organisées en ces occasions. 

Les trois coupes mentionnées plus haut, qui faisaient à l’origine partie d'un important trésor découvert à Civita Castellana au XIX? s. sont 
peut-être arrivées en Italie pendant le deuxième s. av. J.-C., comme butin d’une guerre asiatique ou suite à la donation d’Attale III (le reste 
de ce trésor a été dispersé et fondu après sa découverte). 


PROVENANCE 
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25 “IDOL” OF THE STEATOPYGIC TYPE 
Aegean, Recent Neolithic period (ca. 4500-3200 B.C.) 
Marbre 
H: 11.3 cm 


The statuette is whole and almost intact, in spite of some chips and the tip of the nose, which is broken. The incised or modeled details are 
perfectly visible. 

This rare figurine represents a standing naked woman with her arms clasped on the belly: this type of sculptures enjoyed great success in the 
Anatolian, Greek and Balkan worlds during the Neolithic and the early Bronze Age. Its tripartite structure is composed of a cylinder formed by 
the head and the neck, by the longitudinal chest with thin waist and by the thick, round legs. The femininity of the figure is indicated by the 
finely incised pubic triangle, by the rounded belly, evoking childbirth, by the prominent buttocks and the full breasts. The feet are two barely 
indicated stumps, which do not guarantee the vertical equilibrium of the piece. 

The silhouette and the volumetric shapes of the body are reminiscent of steatopygic (literally, from Ancient Greek “of large buttocks”) Neo- 
lithic figures, with the rounded breasts, the belly with a large bulge, the prominent buttocks and the short, squat legs. Compared to the im- 
ages of previous periods, the forms are less exaggerated and the general aspect is more “realistic”. In spite of this, this figurine still gives a 
strong impression of abundance, which contrasts with the flat and stylized shapes of later statuettes of the Bronze Age. 

The anthropomorphic figurines are quite frequent during the Greek Neolithic Period, especially those in terracotta; the stone or shell ex- 
amples are rarer and probably appear later. The most widespread figurines may adopt various postures, but mostly, two positions prevail: 
standing or seated with crossed legs. 

The very generous proportions of the body evoke the idea of fertility, but as for their Anatolian “counterparts”, we still do not know the purpose 
of these statuettes, and the “Idol” terminology is a modern convention. Nevertheless, it seems reasonable to think that they were intended 
for the religious and/or funerary sphere. 


PROVENANCE 
Ex-Swiss private collection, acquired in 1975. 
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Art égéen, Néolithique récent, vers 4500-3200 av. J.-C. 
Marbre 
Ht: 11.3 cm 


La statuette est entiere et pratiquement intacte, malgré quelques ébréchures, et la pointe du nez est cassée. Les détails incisés ou modelés 
sont parfaitement visibles. 

Cette rare figurine représente une femme nue qui se tient debout avec les bras croisés sur le ventre : ce type de sculptures a eu un grand succès 
dans le monde anatolien, grec et balkanique pendant tout le Néolithique et le début de l’âge du Bronze. Sa structure tripartite se compose du 
cylindre formé par la tête et le cou, du torse longitudinal avec la taille mince et des jambes au contour épais et bombé. La féminité est soulignée 
par le triangle pubien finement incisé, par le ventre arrondi, évoquant la maternité, par les fesses proéminentes et par la poitrine. Les pieds sont 
deux moignons à peine indiqués, qui ne garantissent pas l'équilibre vertical de la pièce. 

La silhouette et les formes plastiques du corps rappellent les images stéatopyges (littéralement, du grec ancien «aux fesses grasses») répandues 
au début du Néolithique avec les seins bien arrondis, le ventre avec un gros pli, les fesses proéminentes, les jambes courtes et trapues. Par 
rapport aux images des époques précédentes, les formes sont ici moins accentuées et l’aspect plus «réaliste» ; malgré cela, cette figurine dégage 
encore une forte impression d'abondance, qui contraste avec les formes plates et stylisées des statuettes plus tardives de l'âge du Bronze. 
Les figurines anthropomorphes sont assez fréquentes pendant le Néolithique grec, surtout celles en terre cuite; les exemplaires en pierre ou en 
coquillage sont beaucoup plus rares et apparaissent probablement un peu plus tard. Les figurines féminines, qui sont les plus attestées, peuvent 
avoir des attitudes très variées mais deux positions prédominent largement: debout ou assises avec les jambes croisées. 

Les proportions du corps très abondantes évoquent l’idée de la fertilité mais, comme pour leurs «homologues» anatoliennes, nous ignorons 
encore la fonction de ces statuettes et le terme «idoles» n'est qu’une convention moderne. Il est néanmoins raisonnable de croire que leur 
destination, qui a certainement varié au cours des siècles, était religieuse et/ou funéraire. 


PROVENANCE 
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26 VIOLIN SHAPED “IDOL” 
Anatolian, 3rd millennium B.C. 
Marble 
H: 14.3 cm 


The dimensions of this piece, which can be classified in the category of the schematic “idols” in the shape of violins, are somewhat larger 
than the average of these objects. It was carved from a small block of thin marble, the surface of which is smooth and polished; facial details 
have been incised or are in relief, while the circular, regular eyes seem to have been worked with a sort of drill and might have been inlaid. 
The figurine is complete and almost intact. 

The silhouette corresponds more or less to that of many idols dated to the Neolithic or to the early Bronze Age, which recall the outline of a 
violin. The most important differences, which make this piece a unique and somewhat isolated image, appear on the head and in the drawing 
of the legs: here, the face is clearly depicted and delimited by the triangular chin and by the continuous, horizontal line of the eyebrows (or 
of the hair?), the nose is prominent, the mouth seems barely arched, the round eyes are deeply set; the lower body, semi-circular in shape, 
shows on each side a notch which could correspond to the knees, but which is hard to explain taking into account the usual form known 
through typological parallels. This piece could be tentatively interpreted as a sort of intermediate stage between the seated steatopygic 
figures and the largely widespread violin-shaped “idols”. 

Contrary to the Cycladic islands where stone figurines in the shape of violins disappeared in the early 3rd millennium, in western Anatolia 
the tradition of schematic statuettes was attested during the Early Bronze Age: the Beycesultan type, the Kusura type (ca. 3000-2500 B.C.) 
and their intermediate forms are among the most widely known groups and are fairly close to the general forms of our example. 


PROVENANCE 
Ex-European private collection, 1960s; private collection, acquired on the American art market, New York, in the 1990s. 
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Art anatolien, III millénaire av. J.-C. 
Marbre 
Ht: 14.3 cm 


Les dimensions de cette pièce, que l’on peut classer dans la catégorie des «idoles» schématiques en violon, sont un peu plus importantes 
que la moyenne des ces objets. Elle est taillée dans un petit bloc de marbre mince, à la surface lisse et polie; certains détails du visage 
ont été incisés ou sont en relief tandis que les yeux, circulaires et réguliers, semblent avoir été travaillés avec une sorte de foret et étaient 
peut-être rapportés. La figurine est complète et pratiquement intacte. 

Sa silhouette correspond dans les grandes lignes à celle des nombreuses idoles néolithiques et ou du début de l’âge du Bronze qui rappel- 
lent le contour d’un violon. Les différences les plus importantes, qui font de cette pièce une image unique et un peu isolée, se situent au 
niveau de la tête et du dessin des jambes: ici le visage est clairement indiqué et délimité par le menton triangulaire et par le trait continu 
et horizontal des sourcils (ou de la chevelure ?); le nez est proéminant, la bouche paraît à peine arquée, les yeux circulaires sont profon- 
dément creusés; la partie inférieure du corps, de forme semi-circulaire, présente de chaque côté une encoche, qui pourrait correspondre 
à l'emplacement des genoux, mais qui est difficilement explicable en tenant compte de la forme habituelle connue à travers les parallèles 
typologiques. Cette pièce pourrait provisoirement être interprétée comme une sorte de palier intermédiaire entre les figures stéatopyges 
assises et les «idoles» en violon communément répandues. 

Contrairement aux îles cycladiques, où les figurines en pierre taillée en forme de violon ont disparu au début du Ille millénaire, en Anatolie 
occidentale, la tradition des statuettes schématiques est attestée aussi pendant l’âge du Bronze Ancien: le type de Beycesultan, celui de 
Kusura (env. 3000-2500 av. J.-C.) et leurs formes intermédiaires sont parmi les groupes les plus répandus et assez proches des formes 
générales de la pièce en examen. 


PROVENANCE 
Ancienne collection particulière européenne des années 1960, collection particulière, acquis sur le marché d'art américain, New York, années 1990. 
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27 STATUETTE OF A SPHINX 
Archaic Greek (Corinth, Sicyon?), middle of the 6th century B.C. 
Bronze 
H: 6.9 cm 


The surface of this solid cast statuette, covered with a dark brown-black patina, is in good condition. 

The Sphinx is represented in the usual manner, with the legs, tail and body of a winged lioness and a young female head with delicate and 
finely detailed features. Her hair, dressed in wavy locks on the forehead, descends low on the neck, where the braids and the beads form a 
sort of mat with rounded contours. She wears a flared and low polos on her head. 

The monster, whose forelegs are partially lost, is represented crouching. Her hind legs are bent and rest firmly on the ground, while the 
forelegs are extended. The body is shown in profile to the right, but the head, turned to the same side, is seen full face. The spreaded wings, 
whose attachments at shoulders level are clearly visible, surmount the back; their shape, with a curved tip, recalls that of a comma. Despite 
the miniature size of this statuette, many anatomical details, incised after cooling or molded in the clay or wax original, emphasize the body 
of the Sphinx. 

From a typological point of view, this example - which has good parallels coming from different regions of the Hellenic world - belongs to 
the series of the crouched Sphinx wearing a polos attested in ancient iconography, mostly through the Attic stone funerary monuments. Such 
bronze statuettes probably served as ornaments, especially for containers (kraters or basins) or for bronze tripods. Stylistically, the precise 
and elegant shapes, but at the same time schematic and structured, are distinctive of a Peloponnesian workshop, perhaps in Corinth or in 
Sicyon. 

Like other hybrids beings of Greek mythology, the Sphinx acquires her canonical female and winged structure from the archaic period on. An 
interpretation of the Eastern image, the Greek Sphinx keeps her decorative function, adorning the helmets (Athena Parthenos), the thrones 
(Zeus from Phidias, in Olympia), the fabrics, etc.; her presence on all sorts of numerous funerary monuments (statues, archaic steles crown- 
ings, sarcophagi, paintings on ceramics, etc.) confirms her eminently funeral and apotropaic function in the Greek and the Italic world, as a 
guardian and a protector of the tomb. In Rome, this monster, which keeps the aspect that classical Greek artists have given her, becomes a 
subsidiary pattern again while retaining her core functions: funeral (sarcophagi), ornamental (armored torsos, candelabra, tables, etc.) and 
narrative (paintings, mosaics telling the Oedipian episode). 

In ancient mythology, the only story where this figure plays a leading role is the one taking place near Thebes: after the correct answer of 
Oedipus to the riddle posed by the Sphinx, the monster, which had before devoured all the other unfortunate candidates, throws herself from 
her high rock and dies. 

Many moments of this episode are included in Greek imagery (especially by Attic craftsmen), not only in vase painting but also in sculpture 
(see, for example, the Phidias group). 


PROVENANCE 
Ex-G. Mc Kinley Collection, London and New York; Bonham's Antiquities, April 20, 2004, n. 55. 
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Art grec archaïque (Corinthe, Sicyone?), milieu du VF s. av. J.-C. 
Bronze 
Ht: 6.9 cm 


La statuette est en fonte pleine; la surface, recouverte d'une patine brun foncé - noire, est en bon état. 

Ce sphinx est représenté de la manière habituelle, avec les pattes, la queue et le corps d’une lionne ailée complété par une tête de jeune femme 
aux traits fins et bien nuancés. Ses cheveux, coiffés en mèches ondulées sur le front, descendent à l'arrière sur la nuque et sur le cou, où les 
tresses et les perles forment comme une natte au contour arrondi. Sur la tête il porte un polos bas et évasé. 

Le monstre, dont les pattes antérieures sont en partie perdues, est représenté accroupi. Ses pattes postérieures sont pliées et appuyées sur le 
sol tandis que les antérieures sont tendues. La vue principale du corps est celle du profil gauche, mais la tête, tournée du même côté, est vue 
de face. Les ailes dépliées, dont les attaches au niveau des épaules sont bien visibles, surmontent le dos; leur forme, avec la pointe recourbée, 
rappelle celle d'une virgule. 

Malgré la taille miniature de cette statuette, de nombreux détails anatomiques, incisés à froid après la fonte ou modelés dans l'original en argile 
ou en cire, enrichissent le corps du sphinx. 

Typologiquement cet exemplaire - pour lequel existent de bons parallèles provenant de différentes régions du monde hellénique - appartient à 
la série des sphinx accroupis coiffés d'un polos bien connus dans l'iconographie archaïque surtout grâce aux monuments funéraires attiques 
en pierre. Les statuettes en bronze comme celle-ci servaient probablement comme appliques en particulier pour l'ornement des récipients 
(cratères ou bassins) ou des trépieds en bronze. Stylistiquement, les formes précises et élégantes, mais en même temps rigides et structurées, 
sont caractéristiques d’un atelier péloponnésien, peut-être de Corinthe ou Sicyone. 

Comme d’autres êtres hybrides de la mythologie grecque, le sphinx acquiert sa structure canonique féminine et ailée dès l’époque archaïque. 
Interprétation de l’image orientale, le sphinx grec garde sa fonction décorative, ornant les casques (l’Athéna Parthénos), les trónes (Zeus de 
Phidias à Olympie), les étoffes, etc.; sa présence sur toutes sortes de nombreux monuments funéraires (statues, couronnement des stèles 
archaïques, sarcophages, peintures sur céramique, etc.) confirme, dans le monde grec et italique, sa fonction éminemment funéraire et apotro- 
paique comme gardien et protecteur de la tombe. A Rome ce monstre, qui garde l'aspect que les artistes grecs classiques lui ont conféré, re- 
devient un motif subsidiaire tout en conservant ses fonctions principales: funéraire (sarcophages), ornementale (torses cuirassés, candélabres, 
tables, etc.), narrative (peintures, mosaïques contant l'épisode cedipien). 

Dans la mythologie antique, le seul récit où cette figure joue un rôle de premier plan est celui qui se déroule près de Thèbes: après la réponse 
correcte d’CEdipe à l'énigme posée par le Sphinx, le monstre, qui avait auparavant dévoré tous les autres malheureux candidats, se jette du haut 
de son rocher en se tuant. 

Plusieurs moments de cet épisode sont repris dans l'imagerie grecque (surtout par les artisans attiques), non seulement dans la peinture sur 
vase mais aussi dans la sculpture (voir par exemple le groupe de Phidias). 
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Ancienne collection G. Mc Kinley, Londres et New York; Bonham's Antiquities, 20 avril 2004, n. 55. 
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28 A BRAIDED NECKLACE WITH A MEDALLION REPRESENTING FORTUNE 
AND BELLEROPHON A BRACELET WITH PSEUDO-MEDALLIONS 
Byzantine, 6th century A.D. 

Gold 
L (chain): 52 cm, D (pendant): 8.2 cm, D (bracelet): 10.9 cm 


This beautiful and rare set is composed of a braided chain necklace with a medallion and of a bracelet with medallions. The iconography 
adorning these objects clearly refers to the profane and mythological world. Such subjects are still largely seen on luxury objects during 
the first centuries of the Empire and demonstrate the persistence of Classical culture. 

The necklace is made of a braided chain, the clasp of which is composed of two beaded circular elements imitating the Imperial coins 
(Zeno Tarasius the Isaurian, 430-491?).The chain frames a large medallion attached to a molded rectangular element, which connects the 
various elements using hinges. The large medallion consists of two hammered sheet-gold plaques with beaded border. The plaques were 
hammered over a matrix to achieve the iconographic motifs. The scenes on both sides are surrounded by two concentric ornamental friezes. 
The goddess Fortune is represented on one side. She is seated on a throne, wearing the crown of Tyche and holding the cornucopia. An 
offering lies on an altar, which is placed to the left of the goddess. A caduceus is pressed close, completed by the representation of two 
snakes: one is under the feet of the goddess, the other is wrapped around the tree to the left. The superposition of these attributes bor- 
rowed from chthonic deities like Bacchus or Hecate, or from the traditional representation of Mercury, is characteristic of the Byzantine 
period. The latter incorporates the ancient mythological figures in the new Christian rationality by interpreting them as allegorical figures 
or as exemplary figures of virtues and vices. The superposition of the traditional representations of the ancient mythology figures answers 
thus to a radically different logic based on texts interpreted by Christian commentators or on a rewriting of the myths by Byzantine authors. 
The other side of the medallion depicts Bellerophon and Pegasus in repose. The hero stands upright at the center, in the foreground. The 
Winged horse drinks in the background, beneath a tree that spreads toward the center of the scene. Bellerophon is seen in a three-quarter 
view in a contra posto position. He turns his head to the left and holds a pilum. The fading of the lower part makes the reading of the 
scenary difficult. A reclining figure lies at the foot of the hero. It is probably the chimera that the hero defeated. 

This composition rather accurately refers to the iconography of the famous Bellerophon silver plate kept at the Musée d'art et d'histoire, in 
Geneva, and dated to the 6th century. The representation of the Chimera is missing on the plate. There are only a few representations of 
this scene and even less dated to the Byzantine period. One can mention only two other images of Pegasus and Bellerophon respectively 
dated to the late 4th-early 5th and to the 5th century: a contorniate medallion and an openwork ivory plaque, now in the British Museum, 
formerly in the Maskell collection (Vollbach n. 67). On these two representations, the man and the horse are shown in mid battle against 
the chimera. 

The iconography of this medallion is therefore highly exceptional, not only concerning the preservation of a mythological representation, 
but also regarding the extreme rarity of the scene with Bellerophon and Pegasus. 

The shape of the jewel is extremely rare too. Only a few similar examples can be mentioned. A related necklace is preserved in the Dumbar- 
ton Oaks collection, in Washington (inv. 5826). The connecting element between the chain and the medallion is unfortunately lost. The 
medallion represents on one side the bust of an emperor and on the other, a standing Dionysus. The similar profane choice in the subjects 
of the medallion echoes the splendor of the greats of the time, when Classical culture was unashamedly in close contact with Christian 
representations. 

The technique used in the medallion is also found in a number of other contemporary jewels (bracelets, fibulas, necklaces of another type, 
belts). These medallions sometimes copy the imperial medallions or introduce religious representations. Such is the case of a wedding 
belt from the 6th century representing the spouses and Christ on one side, and scenes linked to Nativity (Annunciation, Visitation, Nativity 
and Adoration of the Shepherds). 

Besides the identical workmanship of the medallions, this belt gives excellent parallels for the interpretation of the small medallions 
mounted on the bracelet that comes with this necklace. The latter is composed of a large truncated ring, whose elegantly flared ends 
hold the hinges which maintain three pseudo-medallions. These are connected to each other and form a sort of chain. Two half-length 
representations of Fortune frame a figure wearing a vine-leaf crown and holding a staff. Fortune is easily identifiable through her traditional 
attributes (a crown, a cornucopia, wheat-ears, a rich adornment). The central figure resembles the representations of the small medallions 
of the foregoing wedding belt. These medallions alternate the profile of Tyche-Fortune with figures of the Dionysius companions crowned 
with vine-leaves and holding the thyrsus. The attitude and attributes tally with the figure of the central medallion of the bracelet. It is worth 
noting again the recurrent association of the Dionysiac procession with Tyche-Fortune. 
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ET BELLÉROPHON BRACELET À MÉDAILLONS PSEUDO-MONETAIRE 
Art byzantin, VI s. apr. J.-C. 

Or 

L (chaîne): 52 cm, D (pendentif): 8.2 cm, D (bracelet): 10.9 cm 


Ce groupe magnifique et rare est constitué d’un collier à médaillon sur chaîne tressée et d'un bracelet à médaillons. Liconographie qui 
orne ces objets se réfère clairement au monde profane et mythologique. Ces sujets interviennent encore fréquemment dans les objets de 
luxe des premiers siècles de l’Empire et témoignent de la persistance de la culture classique. 

Le collier est formé d'une chaîne tressée au fermoir constitué de deux éléments circulaires perlés imitant les monnaies des empereurs 
(Zenon Tarasius l’Isaurien, 430-491 ?). La chaîne encadre un grand médaillon fixé sur un élément rectangulaire à moulures qui assure la 
jonction des différents éléments à l’aide de charnières. Le grand médaillon consiste en deux plaques d’or martelées, bordées de perlés. 
Les motifs iconographiques ont été réalisés en martelant les feuilles d'or sur une matrice. Les scenes des deux faces sont entourées par 
deux frises ornementales concentriques. 

La déesse Fortune est représentée d'un côté. Elle est assise sur un trône, coiffée de la couronne de la Tych& et tenant la corne d’abon- 
dance. Une offrande repose sur un autel placé à la gauche de la déesse. Un caducée est appuyé non loin, complété par la représentation 
de deux serpents: l’un sous les pieds de la déesse, l’autre enroulé sur l'arbre placé a gauche. La superposition de ces attributs empruntés 
à des divinités chtoniennes comme Bacchus ou Hécate, ou encore à la représentation traditionnelle de Mercure, est typique de l’époque 
byzantine. Celle-ci intègre les figures mythologiques anciennes dans la nouvelle rationalité chrétienne, en les interprétant comme des 
figures allégoriques ou comme des figures exemplaires des vertus et des vices. La superposition des représentations traditionnelles des 
figures de la mythologie antique répond ainsi à une logique radicalement différente reposant sur des textes de commentateurs chrétiens 
ou sur une réécriture des mythes par des auteurs byzantins. 

La seconde face du médaillon représente Bellérophon et Pégase au repos. Le héros se tient au centre, debout au premier plan. Le cheval 
ailé s'abreuve à l'arrière, au pied d’un arbre qui se déploie vers le centre de la scène. Bellérophon est de trois quarts dans la position du 
contra posto. Il tourne la tête vers la gauche, un pilum appuyé sur l'épaule. effacement de la partie inférieure rend la lecture difficile. 
Une figure allongée se tient aux pieds du héros. On distingue encore une crinière et des pattes de lion, une queue de serpent et une tête 
d'animal (chèvre) dressée vers l'homme. Il s’agit très probablement de la chimère que le héros a vaincue avec Pégase. 

Cette composition reprend fidèlement l'iconographie du célebre plat en argent du Bellérophon conservé au Musée d'art et d'histoire de 
Genève et datant du VI siècle. Sur ce dernier, la chimère n'est cependant pas représentée. Il n'y a que très peu d'images de cette scene 
à l'époque byzantine. On peut citer deux autres représentations de Pégase et de Bellérophon datant respectivement de la fin du IV?-début 
du V° et du Y siècle: un médaillon contorniate et un ivoire ajouré au British Museum provenant de l’ancienne collection Maskell (Vollbach 
no 67). Sur ces deux représentations l’homme et le cheval sont montrés en plein combat contre la chimère. 

L'iconographie de ce médaillon est ainsi tout à fait exceptionnelle non seulement par la conservation d'une représentation mythologique, 
mais encore par l'extrême rareté de la scène du Bellérophon et de Pégase. 

La forme du bijou est aussi extrêmement rare. On ne peut citer que de rares exemples similaires. Un collier comparable est conservé dans 
la collection de la Dumbarton Oaks, a Washington (inv. 5826). L'élément de jonction entre la chaîne et le médaillon est malheureusement 
perdu. Le médaillon représente d'un côté le buste d'un empereur et de l’autre Dionysos debout. La similitude du choix profane des sujets 
du médaillon nous renvoie comme un écho des fastes des grands de cette époque où la culture classique côtoyait sans complexe les 
représentations chrétiennes. 

La technique employée pour le médaillon se retrouve dans un certain nombre d’autres bijoux de l’époque (bracelet, fibules, collier d'une 
autre typologie, ceinture). Ces médaillons imitent parfois les médaillons impériaux ou introduisent encore des représentations religieuses. 
C'est le cas d'une ceinture de mariage du VI° siècle représentant les époux et le Christ d'un côté et des scènes liées à la Nativité (Annon- 
ciation, Visitation, Nativité et de l’Adoration des bergers). 

Outre la technique identique du travail des médaillons, cette ceinture nous offre d'excellents parallèles pour interpréter les petits mé- 
daillons montés sur le bracelet qui accompagne ce collier. Celui-ci est formé d’un grand anneau tronqué dont les extrémités élégamment 
évasées tiennent les charnières qui maintiennent trois médaillons en pseudo-monnaie. Ceux-ci sont liés l’un à l’autre et forme une espèce 
de chaîne. Deux représentations en buste de Fortune encadrent un personnage portant une couronne de pampre et un bâton. Fortune est 
facilement identifiable grace aux attributs traditionnels qu’elle porte (couronne, corne d’abondance, épis de blé, riche parure). Le person- 
nage central est semblable aux représentations des petits médaillons de la ceinture de mariage citée plus haut. Ces médaillons alternent 
le profil de Tyché- Fortune avec des personnages de la suite dionysiaque couronnés de pampres et portant le tyrse. Lattitude et les attri- 
buts concordent avec le personnage du médaillon central du bracelet. Il est intéressant de noter encore la récurrence de l'association du 
cortège dionysiaque avec Tychè-Fortune. 
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PROVENANCE 
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29 A RED-FIGURE PATERA WITH A BIGA DRIVEN BY NIKE 
Italiote (Magna Graecia), ca. 330-310 B.C. 
Ceramic 
D: 71cm 


Despite small repairs, this large dish is whole but has been reconstituted. The beige terracotta has been covered with a coating of miltos 
(red pigment) to imitate the appearance of Attic pottery. The black painting still retains part of its original luster, with white, yellow and red 
highlights indicating details of the figures and of the garland of leaves. 

This is a distinctive form of the Apulian repertory from the second half of the Ath century B.C.: mounted on a small, molded ring foot, the 
patera is wide and shallow. It is equipped with a flat lip with two ribbed handles. The conical plastic knobs that flank the handles are remi- 
niscent of the original metal examples of the shape. 

The figural decoration is limited to the inner vessel: a continuous garland of leaves, overpainted in white and yellow, surrounds a frieze of 
waves, providing a border for the main subject depicted in the tondo. Nike, the Greek goddess of victory, has launched her biga (chariot) at 
full speed toward the left. The speed of the race is emphasized by the spread wings of the goddess, and the raised forelegs of the horses. In 
the field, a white dog precedes the horses while leaves, flowers and pebbles characterize the natural environment in which the scene unfolds. 
High artistic quality of the painting has been demonstrated by the precise organization of the decoration, as well as the accurate rendering 
of all elements, including the details that represent the rich polychromy of the chariot and its tiller. The goddess is depicted in three-quarter 
view painted in white, with gold highlights. Her wings qualify her as a supernatural, or even mythological being. 

Stylistically, this patera can be attributed to the work of late red-figure Apulian painters, including the so-called White Sakkos Group and the 
Kantharos Group, who often painted scenes similar to those depicted in our piece. This container would have probably been used for rituals 
at funerals. Our example is among the largest examples currently preserved. 
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Art italiote (Grande-Grèce), env. 330-310 av. J.-C. 
Céramique 
D:71cm 


Malgré quelques petits rebouchages, ce grand plat est entier mais recollé. La terre beige a été recouverte d’un enduit rouge (miltos) pour 
imiter l’aspect de la céramique attique. La peinture est noire, par endroits encore brillante avec des rehauts blancs, jaunes et rouges pour 
les détails des figures et de la guirlande de feuilles. 

La forme est typique du répertoire apulien de la deuxième moitié du IV’ siècle av. J.-C.: montée sur un petit pied annulaire et mouluré, 
la patère est large et peu profonde. Elle est pourvue d'une lèvre plate, avec deux anses rubanées et sillonnées d’incisions: les boutons 
plastiques à tête conique qui flanquent les anses rappellent l’origine métallique de la forme. Ce récipient, qui est souvent reproduit dans 
les scènes à caractère funéraire, servait vraisemblablement pour les rituels lors des funérailles: l'exemplaire en examen est parmi les plus 
grands actuellement conservés. 

La décoration figurée se limite à l’intérieur du vase: après une guirlande ininterrompue de feuilles surpeintes en blanc et jaune, il y a une 
frise de «vagues» qui entoure le sujet principal situé dans le tondo. Niké, la déesse grecque de la victoire, a lancé son bige au grand galop 
vers la gauche; la vitesse de la course est soulignée par les ailes déployées de la jeune femme, par la position des chevaux, qui soulèvent 
les pattes antérieures, et par le fait qu'une roue du char déborde même du cadre horizontal délimitant le sol. Dans le champ, un chien blanc 
précède les chevaux tandis que des feuilles, des fleurs et des cailloux caractérisent le milieu naturel dans lequel se déroule la scène. Il faut 
souligner la grande qualité artistique de la peinture, qui se manifeste dans l’organisation de la décoration ainsi que dans l'observation et le 
rendu précis de tous les éléments (par exemple, le char et le timon présentent une grande quantité de détails ainsi qu'une riche polychro- 
mie). Sous la scène principale se trouve un des thèmes favoris de l’art italiote, un buste féminin, vu légèrement de trois quarts et peint en 
blanc avec des rehauts dorés pour les détails; la présence des ailes la caractérise comme être surnaturel voire mythologique. 
Stylistiquement, cette patère, qui n’a pas encore été attribuée à un artiste précis, est à mettre en relation avec l’œuvre des derniers peintres 
apuliens de figures rouges ; on pense par exemple aux peintres du groupe dit White Sakkos et du Kantharos-group, qui ont peint à plusieurs 
reprises des scènes typologiquement proches de celle en examen. 
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30 BLACK FIGURE OLPE WITH HERAKLES MOUSIKOS AND ATHENA 
Greek, Archaic (Attic), late 6th century B.C. 
Ceramic 
H: 20.5 cm 


The piece is whole and very well preserved; the paint has retained most of its luster, except around the neck where it has faded slightly. 
Details overpainted in purple and white (a barely visible shade) embellish the decoration. 

Like the oinochoe, the olpe was a jug intended to serve wine at symposia: this example, with its elongated profile and trefoil lip, echoes the 
shape spread in the Attic repertory from the early 6th century on by the Gorgon painter. 

A metope with a figural scene is approximatley centered on the surface of the vase: viewed frontally, the scene is too far left of the handle. 
The painted figures, who stand on a black and red line, are easy to recognize: there is Athena, armed with a long spear and wearing an Attic 
crested helmet, in the company of one of her favorite heroes, Herakles. A bow, a quiver, a sword and a lion’s skin are the usual attributes of 
the hero, but he is represented here in an uncommon posture, holding a large zither, which he plays with a plectrum used to pluck the strings 
of the instrument. 

Herakles mousikos (Heracles the musician) images first appear on Attic black figure pottery during the last decades of the 6th century B.C.; 
the theme enjoyed some success until the beginning of the following century, before being abandoned. The motif reappears in other iconog- 
raphies in late Hellenistic and Roman art. During the Archaic period, the hero usually plays the zither, which is sometimes replaced by the 
lyre or the double flute; he is depicted in profile and often stands on a podium (bema) as if he was participating in a musical contest. He is 
usually accompanied by Athena, and sometimes Hermes or, rarely, other deities (Dionysos, Zeus, Poseidon, etc.). The presence of the bema 
and of other landscape elements (here, the vine tree) suggests that the scene takes place on earth rather than in Olympia. 

Some scholars explain these scenes as allusions to the mythical history of Athens. During this period, Athens was ruled by the tyrant Pi- 
sistrates and his sons: in order to celebrate and heighten the importance of Athens and of its patron goddess, Athena, The Pisistratides 
revolutionized the Panathenaic games by introducing a Homeric Recital competition, among other things. Given the fundamental role played 
by Herakles under these tyrants, it is possible that this iconography was created by artists who wanted to illustrate the hero as a musician, 
inspired by the innovation of the Athenian musical world in the late Archaic period. 

This olpe was certainly painted by the same artist - whose name has not yet been identified - who decorated an oinochoe found in Corinth, 
now in the National Museum of Athens: both scenes are virtually identical, even in its smallest details. The style of this painter is not devoid of 
a certain originality that recalls the finest productions of the late 6th century (the Edinburgh Painter, the Theseus Painter, the Athena Painter). 


PROVENANCE 
Ex-Gübelin Collection, Lucerne, collected before 1970. 
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Art grec archaïque, fin du VIF s. av. J.-C. 
Céramique 
Ht: 20.5 cm 


La pièce est complete et en très bon état; la peinture conserve presque entièrement son éclat, malgré quelques parties un peu effacées pres 
du goulot. Plusieurs détails surpeints en pourpre et en blanc (teinte qui est peu visible), enrichissent la décoration. 

Comme l’oenochoé, l’olpé était une cruche destinée surtout au service du vin lors des symposia: cet exemplaire, au contour élancé et au 
bord trilobé, reprend la forme répandue dans le répertoire attique à partir du début du VI° siècle par le peintre de la Gorgone. 

La métope avec la scene figurée occupe un espace qui n'est pas parfaitement cadré par rapport à la surface du vase: vue de face, elle se 
trouve en effet trop vers la gauche de l’anse. Les personnages peints, qui sont debout sur une ligne noire et rouge, sont facilement recon- 
naissables: il s'agit d'Athéna, armée d'une longe lance et portant un casque attique à panache, accompagnée d’un de ses héros préférés, 
Héraclès. Arc, carquois, épée et léontée sont les attributs habituels du héros, qui n'est pourtant pas représenté dans une attitude fréquente, 
puisqu'il tient une grande cithare dont il joue en s’aidant d'un plectre avec lequel il touche les cordes de l'instrument. 

Les représentations d’Héraclés mousikos apparaissent tout d’abord sur la céramique attique à figures noires dans les dernières décennies 
du VI° siècle avant notre ere; le sujet jouit d'un certain succès jusqu’au début du siècle suivant avant d’être abandonné et de réapparaître 
en force, mais sous d'autres iconographies, à la fin de l’hellénisme et dans l’art romain. A l'époque archaïque, le héros joue normalement 
de la cithare, qui est parfois remplacée par la lyre ou la double flûte; il est vu de profil et monte le plus souvent sur une estrade (bema) 
comme s’il participait à un concours musical. A ses côtés se tient Athéna, parfois Hermès ou, plus rarement, d’autres divinités (Dionysos, 
Zeus, Poséidon, etc.). La présence du bema ou d’autres éléments de paysage (ici l'arbre de vigne) semble indiquer que la scène se déroule 
sur terre plutôt que dans l’Olympe. 

Certains savants expliquent la naissance de ces scènes en faisant allusion à quelques faits concernant l’histoire athénienne. A cette époque, 
Athènes était dominée par le tyran Pysistrate et ses fils: pour célébrer et accroître l'importance de la cité et de sa divinité tutélaire Athéna, 
les pysistratides ont, parmi d’autres innovations, révolutionné les jeux panathénaïques, en introduisant notamment le concours de récital 
homérique. En tenant compte du rôle fondamental joué par Héraclès sous ces tyrans, on peut imaginer que cette iconographie ait été la 
création d'artistes ayant voulu montrer le héros en tant que musicien, en s'inspirant d'une réelle innovation du monde musical athénien 
contemporain. 

Cette olpé a certainement été peinte par le même artiste - dont le nom n’a pas encore été identifié - qui a décoré une oenochoé trouvée à 
Corinthe et conservée au Musée National d'Athènes: les deux scènes sont quasiment identiques, même dans les petits détails. Le style de 
ce peintre, original et un peu impressionniste, n’est pas dépourvu d'une certaine fraîcheur, ce qui le rapproche des meilleures productions 
standardisées de la fin du VI° siècle (peintre d'Edinburgh, peintre de Thésée, peintre d'Athéna). 


PROVENANCE 
Ancienne collection Gübelin, Lucerne, collectionnée avant 1970. 
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31 STATUETTE OF ISIS SUCKLING HORUS 
Egyptian, Late Period (ca. 7th-4th century B.C.) 
Limestone 
H: 7.9 cm 


Despite its incomplete state (the crown, the entire lower part and the left arm are broken) and the black marks that partially cover the sur- 
face, this statuette still shows excellent artistic qualities, characterized by harmonious proportions, a fine and nuanced modeling, and richly 
incised details. The eyes, made of another material, were inlaid. 

As evidenced by the broken left arm (which was not separated from the body) and by the comparison with images of Isis suckling Horus, 
this bust belonged to a seated statuette: the gesture of the right hand (which encircles the left breast) clearly indicates that she was offering 
her breast to her son. The role of a nurturing mother played by Isis in this image is also emphasized by the rounded and generous shape of 
her breast. 

The hieroglyphic inscription incised on the supporting pillar confirms the identity of the carved figure: the goddess, wife of Osiris, was on a 
low-back, cubic throne, with Horus sitting on her knees, his head resting on her left forearm and his face near her breast. 

Isis wears an ample tripartite wig delicately furrowed with vertical lines indicating the braids; her adornment is limited to a rich necklace 
made of three rows of pearls. The hole pierced in the center of the bangs indicates that the woman's forehead was adorned with a standing 
uraeus. 

The headdress of the goddess was very elaborate: it was composed of a large circular diadem, whose edge was decorated with a frieze of 
cobras with their heads raised and placed on top of the skull in which was inserted a pair of cow horns encircling a solar disk (now the upper 
crown is lost: only the hole in the diadem is visible). 

According to Egyptian mythology, with her magical powers, Isis conceived a posthumous son from Osiris, her husband killed by Seth; she 
gave birth to the child Horus and raised him in the marshes of the delta, hidden by the high papyrus. 

In the Late Period, Isis is one of the most represented figures in the Egyptian pantheon: many faience or bronze statuettes depict her in the 
same attitude as in our example. Complete, it would measure over 20 cm tall and be impressive with its polychromy (eyes inlaid, crown prob- 
ably made of bronze, etc.) and its artistic qualities. It was probably a work dedicated in one of the sanctuaries of the goddess to celebrate 
fertility cults or in hopes to obtain protection for the children’s health or for a new birth, etc. 


PROVENANCE 
Ex-G. Mc Kinley’s Collection, London and New York, beginning of the 1980s. 
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31 STATUETTE REPRÉSENTANT ISIS ALLAITANT HORUS 3 (| 


Art égyptien, Basse Epoque (env. VII-IV s. av. J.-C.) 
Pierre calcaire 
Ht: 7.9 cm 


Malgré son état lacunaire (la couronne, toute la partie inférieure et le bras gauche sont cassés) et les taches noires qui recouvrent par- 
tiellement la surface, cette statuette révèle encore ses excellentes qualités artistiques, caractérisées par les proportions harmonieuses, le 
modelage très fin et nuancé et la richesse de détails incisés. Les yeux, faits d'une autre matière, étaient incrustés. 

Comme le montrent la fracture du bras gauche (qui n'était pas séparé du corps) ainsi que la comparaison avec les images d’Isis allaitant 
Horus, ce torse appartenait à une statuette assise: le geste de la main droite (qui entoure le sein gauche) indique clairement qu’elle offrait 
son sein à son fils. Le rôle de mère nourricière que joue Isis sur cette image est souligné également par la forme arrondie et volumineuse 
de sa poitrine. 

L'inscription en hiéroglyphe incisée sur le pilier de soutien confirme l'identité de la figure sculptée: la déesse, épouse d’Osiris, se trouvait sur 
un trône cubique à bas dossier avec Horus assis sur ses genoux, la tête appuyée à son avant-bras gauche et le visage rapproché du sein. 
Isis porte une ample perruque tripartite finement sillonnée de lignes verticales qui indiquent les tresses ; sa parure se limite à un riche collier 
de trois rangées de perles. Le trou percé au centre de la frange indique que le front de la femme était orné d’un uraeus redressé. 

La coiffe de la déesse était très élaborée: elle se composait d'un grand diadème circulaire, au bord décoré d'une frise de cobras à tête 
relevée, et posé sur le sommet du crâne dans lequel était insérée une paire de cornes de vache entourant un disque solaire (aujourd’hui, la 
partie supérieure de la couronne est perdue: seul le trou dans le diadème est visible). 

Selon la mythologie égyptienne, grâce à ses pouvoirs magiques, Isis concut un fils posthume d’Osiris, son mari tué par Seth; elle mit au 
monde l'enfant Horus et l’éduqua dans les marais du delta, cachée par les hauts papyrus. 

A la Basse Epoque Isis est une des figures les plus représentées du panthéon égyptien: nombreuses sont les statuettes en faïence ou en 
bronze la dépeignant dans la même attitude que la statuette en examen. Complète, celle-ci devait mesurer plus de 20 cm de hauteur et 
être remarquable grâce à sa polychromie (yeux incrustés, couronne probablement en bronze, etc.) et à ses qualités artistiques. Il s'agissait 
probablement d'une image dédiée dans un des sanctuaires de la déesse pour célébrer les cultes de la fertilité ou dans l'espoir d'obtenir la 
protection pour la santé des enfants ou pour une nouvelle naissance, etc. 


PROVENANCE 
Ancienne collection G. Mc Kinley, Londres et New York, début des années 1980. 
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32 STATUETTE OF A CROCODILE 
Egyptian, Late Period, 6th-3rd century B.C. 
Faience with a pale turquoise glaze 
L: 10.2 cm 


This extremely detailed and naturalistic statuette represents a crocodile on a small, wavy plaquette that mimics the riverbanks inhabited by 
these animals. The tail curves to the right, the head is slightly raised in an alert manner. The powerful jaws are closed, but some teeth are 
still visible protruding past the lips. 

The bottom of the plaquette is decorated with two joined lotuses flanked by two scarabs. This small faience sculpture is well preserved and 
displays a lot of care in the details. The head has been broken off and reattached at the neck, and the tip of the tail is damaged. Traces of 
bright blue glaze are visible on the tail and neck of the animal. 

The crocodile is represented with great naturalism, accentuating its strength through the modeling of the musculature that is apparent 
underneath the scales, in the feet and in the jaws. The crocodile is associated with the Nile. The Egyptians thought that the presence of 
numerous crocodiles before the annual flooding of the river was a favorable sign. For this reason, the animal is associated with Sobek, the 
god of water and floods. 

Furthermore, the dangerous nature of this animal was used as protection against the evil eye. Therefore, representations of crocodiles also 
possessed an apotropaic function. 


PROVENANCE 
Ex-Charles Gillot Collection, France (1853- 1903). 
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32 STATUETTE DE CROCODILE 32 


Art Egyptien, Basse Epoque, VI-III s. av. J.-C. 
Faïence siliceuse à glaçure turquoise pâle 
L: 10.2 cm 


Petite statuette représentant de manière très détaillée et naturaliste un crocodile placé sur une petite plaquette ondulée, évoquant les ri- 
vages habités par l'animal. La queue est incurvée à droite, la tête légèrement surélevée à la manière des crocodiles attentifs. Les puissantes 
mâchoires sont fermées et laissent voir les dents dont certaines dépassent sur les lèvres. 

Le dessous de la plaquette est décoré de deux lotus joints flanqués de deux scarabées. La petite sculpture en faïence est bien conservée 
et montre beaucoup de soin dans les détails. La tête a été brisée et collée au niveau du cou et le bout de la queue est endommagé. Des 
traces bleues claires de la glacure sont visibles sur la queue et le nez de l'animal. 

L'animal est représenté avec beaucoup de naturel, en accentuant sa puissance par un modelé de la musculature qui apparaît sous les 
écailles, sur les pattes et dans les mâchoires. Le crocodile est en lien étroit avec le Nil. Les Egyptiens pensaient que la présence de nom- 
breux crocodiles avant la crue du Nil était un signe favorable. Pour cette raison, l'animal est mis en relation avec Sobek, le dieu de l'eau et 
de l'inondation. 

Par ailleurs, la dangerosité de l’animal est utilisée comme protection contre le mauvais œil. Les représentations de crocodiles ont ainsi aussi 
une fonction apotropaique. 


PROVENANCE 
Ancienne collection Charles Gillot (1853-1903). 
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33 INTAGLIO OF A HECATAION 
Roman Art, 1st-3rd century A.D. 
Hematite 
L: 2.5 cm 


Despite a few chips along the edges, this intaglio is in an excellent state of preservation: the incised motif and all of its details are visible. 
The shape of the stone is elliptical, with a beveled edge on the lower part, which would have been inlaid into a piece of jewelry (a ring, 
pendant, etc.) 

The carving is of an apotropaic, magical subject (as is common on stone amulets from this period): the Hecataion, a statue of Hecate, 
composed of three figures: the first, facing forward, is the only one that is completely visible; of the two others, only the necks, heads and 
arms are visible. The goddess stands on a straight ground line: her legs, viewed in profile, are slightly apart. She is dressed in a short chiton 
without sleeves, decorated with vertical and horizontal alternating incisions, which probably are meant to represent the folds in the fabric. 
Each of the heads wears a cylindrical, high polos with a wide upper border. Because of its small size, the facial features have been carved 
somewhat summarily. 

Each pair of arms holds different attributes, all of which are associated with Hecate: she holds two torches in the bottom set of hands, whips 
in the set of hands before her, and knives in the top set of hands. 

Hecate is a mythological figure related to Artemis, who does not have myths of her own, but is characterized essentially by her functions. 
Present in Hesiod’s texts, she is independent from the Olympians because she is a direct descendant of the Titans: in the beginning, she 
was a generally positive figure who spread her kindness to mortals, granting them favors and prosperity. But bit by bit, she acquired another 
specialty: the world of magic, enchantments (according to a later tradition, Hecate was the mother of the two best known witches in Greek 
mythology, Circe and Medea), and, above all, the shades: her most frequent attribute is the torch. 

During the Hellenistic and Roman periods, and in her role as a magician, Hecate presided over crossroads: she is, therefore, venerated and 
represented as a female statue with three bodies arranged around a column, at whose feet travelers and the faithful could give offerings. 


PROVENANCE 
Ex-collection J.-Ph. Mariaud de Serres, Paris, France. 


BIBLIOGRAPHY 
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and pp. 1016-1018. 


33 INTAILLE REPRÉSENTANT UN HÉCATÉION 33 


Art romain, I®-III® s. apr. J.-C. 
Hématite 
L: 2.5 cm 


Malgré quelques ébréchures sur le bord, l’intaille est parfaitement conservée: le motif incisé est parfaitement lisible dans tous les détails. 
La pierre est de forme elliptique, avec le bord coupé en biseau dans la partie inférieure, qui était encastrée dans la monture du bijou (bague, 
pendentif, etc.). 

Le sujet, comme souvent sur les pierres-amulettes de cette époque, est à caractère apotropaïque et magique, puisque l’incision représente 
un hécatéion, c’est-à-dire une statue d'Hécate, composée de trois figures: la première, vue de face, est la seule représentée en entier; des 
deux autres on ne voit que le cou avec la tête et les bras. La déesse est debout sur une ligne droite reproduisant le sol: ses jambes, vues 
de profil, sont légèrement écartées. Elle est habillée d’un chiton court et sans manches, orné d’incisions verticales et horizontales alternées, 
qui marquent probablement les plis du tissu. Chacune des têtes est coiffée d’un polos cylindrique et haut, avec un large bord supérieur. En 
raison de la taille miniature, les traits du visage sont rendus un peu sommairement. 

Chaque paire de bras est pourvue d’attributs différents mais attestés sur d’autres images de cette divinité : deux torches dans les bras gravés 
vers le bas, des fouets dans ceux d'Hécate au premier plan et des couteaux (?) dans la paire supérieure. 

Hécate est une figure mythologique apparentée à Artémis, qui ne possède pas de mythes propres, mais qui est caractérisée essentiellement 
par ses fonctions. Présente déjà dans les textes d'Hésiode, elle est indépendante des divinités olympiennes puisqu'elle descend directe- 
ment des Titans: à l’origine il s'agissait d'un personnage très positif qui répandait sa bienveillance aux mortels en leur accordant faveurs et 
prospérité dans tous les domaines requis. Mais petit à petit elle a acquis une autre spécialisation en s’approchant du monde de la magie, 
des enchantements (d’après une tradition tardive Hécate est la mère des deux sorcières les plus connues de la mythologique grecque, Circé 
et Médée) et surtout des ombres: son attribut le plus fréquent est la torche. 

À l’époque hellénistique et surtout romaine et en sa qualité de magicienne, Hécate préside aux carrefours et aux croisements des chemins: 
comme sur cette gemme elle est alors vénérée et représentée sous la forme d’une statue féminine à trois corps disposés autour d’une 
colonnette, aux pieds de laquelle voyageurs et fidèles déposaient des offrandes. 


PROVENANCE 
Ancienne collection J.-Ph. Mariaud de Serres, Paris, France. 
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34 MEDALLION REPRESENTING A HORSEMAN KILLING A CHIMERA (BELLEROPHON?) 
Visigothic, 5th-7th century A.D. 
Silver 
D: 13.7 cm 


This unique piece with a beautiful, slightly golden patina is a thin silver plaque, circular in shape, worked in repousse and decorated with 
small incisions. Although showing minor cracks and breaks, this superb piece is a rare evidence of secular work of silversmiths from the early 
Middle Ages. 

The medallion is surrounded by a stylized laurel wreath interspersed with flowers and shells. The center is occupied by a horseman gallop- 
ing from left to right. He is armed with a spear that he points at the open mouth of a chimera. He wears a long tunic and a cloak floating 
behind his shoulder. The very stylized face is seen frontally, whilst the body and the horse are represented in three-quarter view. The harness 
of the animal is rich and composed of pendants (croup and chest), as well as of a blanket, the edge of which copies the dotted pattern of 
the lower tunic of the rider. 

The chimera (a mythological creature with body and head of a lion, the head of a goat and the tail of a snake) moves to the opposite direc- 
tion of the horseman. The open mouth of the creature is pierced by the pole of the spear, while the goat's and snakes heads exhale their 
last breath. 

This iconography strikes our visual memory, because it is close to the representation of the horseback saints, such as St. George. Neverthe- 
less, this representation stylistically refers to the early Middle Ages, during which the cult of this saint had not appeared in the West yet. The 
veneration of this saint, who would have been born in the 4th century, developed a century later in Palestine and in Egypt. The colorful legend 
of this man was nonetheless considered as apocryphal by a council from the 5th century onward. 

Hence, this horseman cannot be the representation of a saint. The absence of Christian symbols also definitely refutes this hypothesis. One 
should rather look to the Greco-Roman cultural heritage of the Iberian Peninsula. In the West, Spain is indeed one of the places where Ro- 
man culture survived longest, due to the tight network of the cities and to the large Roman population established in the peninsula. A revival 
and strong awareness of the heritage of Antiquity also spread to this Western region in the 6th-7th century in the impetus that associated 
the Visigoth dynasty to the Catholic bishops in order to establish and legitimize one's power and to guarantee other's religious peace. The 
libraries inventories of major bishops do therefore reveal the presence of the great texts of Greco-Roman ancient times alongside the writ- 
ings of the Fathers of the Church. Finding a late work representing a mythological theme in Spain during the Visigothic period, just like what 
happened in the other parts of the Roman Empire, would therefore not be impossible. 

In the first place, this medallion belongs to ancient iconography for reproducing a typically Roman ornament, that is, the laurel wreath 
sprinkled with shells and flowers. This reference to Roman decoration can also be seen in the Visigothic sculpture of reliefs that are now in 
the Museum of Cordoba and of Merida (6th -7th century). 

Secondly, for representing a noble rider associated with the chimera, an image that can be linked to the myth of Bellerophon killing, with the 
aid of the winged horse Pegasus, the terrifying Chimera which was ravaging Lycia. 

This Greek hero, who was very popular among the Corinthians and whose legend has many parallels with that of St. George, is often repre- 
sented both in Greek and Roman art. This myth will also appear, although very rarely, in the early Byzantine period, embodying then Christian 
virtues that ensure the lasting of the story (the Bellerophon plate, Museum of Art and History, Geneva; a large gold disc necklace, Phoenix 
Ancient Art gallery). 

The representation of Pegasus as a single horse can be explained by the lateness of the work (iconographic misunderstanding of this detail, 
voluntary absence because of religious prohibition, ...). 

This silversmith’s work, which is perfectly isolated in the secular Visigoth art, can stylistically be related to the reliefs found in the Hypogeum 
of the Dunes, near Poitiers (7th century). This ancient tomb houses several funerary sculptures, among which the base of a monumental 
cross adorned with two martyrs. These human figures are very close to that of the rider. 

The rare examples of works dated to this period have retained only a very few human representations and are often provincial works coming 
from remote places, little affected by the Arab invasions. Horsemen representations are therefore very isolated: three shields from Santa 
Maria de Naranco (fighting horsemen) and the pedestal of the chancel screen of San Miguel de Lillo, now in the Museum of Oviedo (a rider 
pointing his spear at a monster - a lion? - fighting against a snake). 


PROVENANCE 
Ex-Spanish private collection, collected ca. 1960. 
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34 MÉDAILLON REPRÉSENTANT UN CAVALIER TUANT UNE CHIMERE (BELLEROPHON?) 3 A 


Art wisigothique, V-VII? s. apr. J.-C. 
Argent 
D:3.7 cm 


Mince plaque d'argent de forme ronde travaillée au repoussé et ornée de petites incisions. Cette piece unique présente une très belle 
patine légèrement dorée. Bien que fissurée et présentant quelques lacunes, cette pièce extraordinaire a conservé le témoignage unique 
du travail des orfèvres du haut Moyen Age. 

Le médaillon est entouré d’une couronne de laurier stylisée entrecoupée de fleurs et de coquillages. Le centre est occupé par un cavalier 
traversant au galop de gauche à droite. Il est armé d'une lance qu'il pointe vers la gueule ouverte d'une chimère. Il est vêtu d’une longue 
tunique et d'un manteau flottant derrière l'épaule. Le visage, très stylisé, est vu de face; le corps et le cheval sont représentés de trois 
quarts. Le harnachement de l’animal est riche et se compose de pendeloques (croupes et poitrail) ainsi que d'une couverture dont la 
bordure reprend le motif pointé du bas de la tunique du cavalier. 

La chimère, (animal mythologique au corps et à la tête de lion, doté d'une tête de chèvre et d’une queue de serpent) se dirige dans le 
sens inverse du cavalier. La gueule ouverte du lion est transpercée par la hampe de la lance tandis que les têtes de chèvre et de serpent 
exhalent leurs derniers souffles. 

Cette iconographie frappe notre mémoire visuelle car elle est proche de la représentation des saints cavaliers tel saint Georges. Cependant, 
stylistiquement, cette représentation se rapporte au haut Moyen Age durant lequel le culte de ce saint n'est pas encore arrivé en Occident. 
La vénération de ce saint qui serait né au IV’ siècle se développe un siècle plus tard en Palestine et en Egypte. La légende très colorée de 
cet homme a cependant été considérée comme apocryphe par un concile dès le V° siècle. 

Ce cavalier, ainsi, ne peut pas être une représentation de saint. l'absence de symboles chrétiens réfute par ailleurs définitivement cette 
hypothèse. Il faut plutôt se tourner vers l'héritage culturel gréco-romain de la péninsule Ibérique. En Occident, l'Espagne est en effet un 
des lieux où la culture romaine s’est maintenue le plus longtemps grâce au réseau étroit des cités et à la forte population romaine établie 
dans la péninsule. Un renouveau et une forte conscience de l'héritage de l'Antiquité a par ailleurs saisi cette région de l'Occident au VI°-VII® 
siècle dans l'élan qui associa la dynastie wisigothique aux évêques catholiques pour asseoir et légitimer le pouvoir des uns et garantir la 
paix religieuse des autres. Les inventaires des bibliothèques des grands évêques révèlent ainsi la présence des grands textes de l'Antiquité 
gréco-romaine aux côtés des écrits des Pères de l'Eglise. Ainsi ne serait-il pas impossible de trouver une œuvre tardive représentant un 
thème mythologique en Espagne à l’époque wisigothique, à l'instar de ce qui s’est produit dans les autres parties de l’ancien Empire 
romain. 

Ce médaillon s'inscrit en premier lieu dans l'iconographie antique par la reproduction d'un ornement typiquement romain qui est la cou- 
ronne de laurier parsemée de coquillages et de fleurs. Ce travail de citation du décor romain se voit aussi dans la sculpture wisigothique 
de reliefs conservés au musée de Cordoue et de Mérida (VIS-VII siècle). 

En second lieu, la représentation d’un noble cavalier associé à la chimère peut être mise en relation avec le mythe de Bellérophon tuant 
à l’aide du cheval ailé Pégase la terrifiante Chimère qui ravageait la Lycie. 

Ce héros grec très populaire chez les Corinthiens et dont la légende présente de nombreux parallèles avec celle de saint Georges, est 
souvent représenté tant chez les Grecs que chez les Romains. Ce mythe sera encore illustré, bien que très rarement, au début de l’époque 
byzantine, incarnant alors des vertus chrétiennes qui assurent la pérennité de l'histoire (plat du Bellérophon du Musée d'art et d'histoire 
de Genève, grand collier en or à disque de la galerie Phoenix Ancient Art). 

La transformation de Pégase en un simple cheval peut s'expliquer par la date tardive de l’œuvre (mécompréhension iconographique de ce 
détail, absence volontaire en raison d'interdiction religieuse, ...). 

Stylistiquement, il faut rapprocher ce travail d'orfèvrerie parfaitement isolé dans l'art séculier wisigoth des reliefs retrouvés dans l’hypogée 
des Dunes près de Poitiers (VIF siècle). Cet ancien tombeau conserve plusieurs sculptures funéraires, dont la base d'une croix monumen- 
tale ornée de deux martyres. Ces figurations humaines sont très proches de celle du cavalier. 

Les rares témoignages des œuvres de cette période n’ont conservé que peu de représentations humaines et sont souvent des œuvres 
provinciales provenant de lieux reculés, peu touchés par les invasions arabes. Les représentations de cavalier sont ainsi très isolées: trois 
boucliers provenant de Santa Maria de Naranco (cavaliers affrontés) et le socle du chancel de San Miguel de Lillo, conservé au musée 
d’Oviedo (cavalier pointant sa lance sur un monstre - un lion ? - luttant contre un serpent). 


PROVENANCE 
Ancienne collection particulière espagnole, vers 1960. 
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35 FIBULA IN THE SHAPE OF A CICADA 
European, 5th century A.D. 
Bronze and tin 
L: 8 cm 


This solid bronze fibula covered with a tin foil is complete. The closing mechanism, which allowed the jewel to fasten a cloak or clothing fabric, 
is composed of two elements: a small pierced, triangular support which served to catch the pin (now lost) and, opposite, a cylindrical tenon 
(in which the end of the pin was inserted when the fibula was closed). 

Triangular in shape and resembling an elongated, flat arrowhead, this brooch copies the silhouette of an insect, most often identified as a 
cicada by archaeologists; the smaller and squatter versions of these ornaments would rather represent flies or even bees. 

Incised linear dashes and edges indicate in a simple but clear manner the anatomical elements of the insect, like the wings, the body and 
the head; the large eyes are depicted by two knobs soldered on the sides of the head. Except for the closing mechanism, the lower brooch 
is flat and undecorated. 

The meaning of theses fibulae is only hypothetical: the ancients would possibly attribute to them a sort of regenerative magic power, which 
was probably related to the prolonged life of some cicada species that can even survive during several winters. 

Images of cicadas are documented in China under the Han dynasties as a funeral ornament. In the Western world, this particular type of 
fibulae appears during the second half of the 4th century A.D., imported maybe by the barbarian populations (the Huns?) migrating from the 
Asian steppes into Europe. They first spread in a vast region ranging from modern-day southern Russia to the Carpathian Basin in Eastern 
Europe (where the closest parallels for our example come from) and are dated between the late 4th and the early 6th century. During this 
later period, they are also attested in Italy and north of the Alps (tombs of Ostrogoth and Frank nobles). 

Although little material evidence has survived, archaeologists think that cicada-brooches mainly belonged to women’s fashion, while other 
forms were represented on male belts or horses garments. 

The use of other precious materials such as gold (sometimes with details inlaid in garnet) or silver is also attested for the manufacture of 
this type of adornment. The tinfoil covering the finest bronze examples would certainly imitate the shiny and bright appearance of silver. 


PROVENANCE 
Ex-European Private collection, acquired on the art market in 1994. 
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35 FIBULE REPRÉSENTANT UNE CIGALE 3 D 


Art européen, Y s. apr. J.-C. 
Bronze et étain 
L: 8 cm 


La fibule, qui est en bronze massif recouvert d'une feuille d'étain, est complète. Le dispositif de fermeture, qui permettait à ce bijou de retenir 
le tissu d'un manteau ou d’un autre type d'habit, se compose de deux éléments: un petit support triangulaire et percé qui servait à fixer 
l'aiguille (aujourd’hui perdue), et, à l'opposé, un tenon cylindrique (où était insérée l'extrémité de l'aiguille lorsque la fibule était fermée). 
De forme triangulaire et ressemblant à une pointe de flèche allongée et plate, cette broche reproduit la silhouette d’un insecte, que les 
archéologues identifient le plus souvent avec une cigale; les versions plus petites et trapues de ces parures représenteraient plutôt des 
mouches ou même des abeilles. 

Des traits linéaires incisés et des arêtes indiquent de façon simple mais claire les éléments anatomiques de l’insecte, comme les ailes, 
le corps et la tête ; les grands yeux sont reproduits par deux boutons plastiques soudés sur les côtés de la tête. Mis à part le dispositif de 
fermeture, la partie inférieure de la broche est plate et sans aucune décoration. 

La signification de ces fibule n'est qu'hypothétique: il est possible que les Anciens leur attribuaient un certain pouvoir magique de régé- 
nération, qui était probablement en relation avec la longue période de vie de certaines espèces de cigale pouvant survivre même pendant 
plusieurs hivers. 

Les images de cigales sont connues en Chine sous les dynasties Han comme ornement funéraire. Dans le monde occidental, ce type par- 
ticulier de fibules apparaît pendant la deuxième moitié du IV’ siècle apr. J.-C., peut-être importé par les populations barbares (les Huns ?) 
migrant des steppes asiatiques vers l'Europe. Elles sont d’abord répandues dans une ample région allant de l'actuelle Russie méridionale 
jusqu’au bassin des Carpates en Europe orientale (d’où proviennent les meilleurs parallèles pour l'exemplaire en examen) et sont datées 
d’entre la fin du IV? et le début du VI siècle. A cette période plus tardive, elles sont attestées aussi en Italie et au nord des Alpes (tombeaux 
de nobles ostrogoths et francs). 

Bien que peu de preuves matérielles soient connues, les archéologues pensent que les broches-cigales appartenaient essentiellement à la 
mode féminine, tandis que d’autres formes étaient reproduites sur des ceinturons masculins ou des garnements de cheval. 

L'utilisation d'autres matériaux précieux comme l'or (parfois avec des détails rapportés en grenat) ou l'argent est également attestée pour 
la fabrication de ce type de parure. La feuille d'étain recouvrant les plus beaux exemplaires en bronze voulait certainement imiter l'aspect 
brillant et clair de l'argent. 


PROVENANCE 
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36 PAIR OF ZOOMORPHIC HANDLED FIBULAE 
Frankish or Alemannic, Merovingian period, 6th-7th century A.D. 
Gilded silver and carnelian 
L: 11.5 cm 


This beautiful pair of zoomorphic handled fibulae is made of gilded silver, composed of an elongated element, of an arch and a semicircle 
part adorned with seven pawn-shaped knobs. The fibulae are covered with a “S” pattern obtained by hitting the silver sheet on a negative. A 
frieze of incised zigzags borders the half circle, the elongated part and crosses the center of the arch. This decorative ornament is highlighted 
by the gray of the silver which contrasts with the gold applied to the rest of the fibula. The extremity consists of a schematized head of an 
animal where the eyes are two carnelian beads. 

Handled fibulae were worn by West Germanic women. This corresponds to the Alemannic, Frankish and Thuringian populations. The ar- 
rangement and choice of the geometric ornaments, the animal head and the pawn-shaped knobs more specifically suggest the Alemannic 
goldsmiths. This Germanic tribe lived in southern Germany, on the Swiss plateau and in Alsace. It has long been opposed to the Germanic 
tribe of the Franks who experienced a similar expansion mode. Defeated at the Battle of Tolbiac in 496, the Alemanni finally integrated the 
Merovingian kingdom founded by the Franks, but kept a particular status in the duchy of Alemannia that covered about all the territories they 
occupied. This distinction continued until 732, when Charles Martel chased Theudebald, the successor to the Duke of Alemannia, Lantfrid. 
He definitely annexed Alemannia to the Carolingian Frankish kingdom after his death. 

Because of the juxtaposition of the Alemannic and Frankish people in “frontier” areas (Alsace, western Swiss border), it may be difficult to 
reliably attribute the jewelry production to one or another of these populations. Tombs reveal ornaments of greatly varied origin, which dem- 
onstrate the mix of culture and population. 

The use of a similar pair of fibulae is attested by numerous funeral excavations. Women wore them as cloak or dress fasteners, or also as 
belt ornaments. This type of fibula would have been preferably placed at the waist, while a pair of smaller fibulae would have embellished 
the neck area. Except from their functional use, fibulae designated the social status of their wearer. They were a major adornment element 
of Germanic men and women. 


PROVENANCE 
Bonham's, Antiquities, London, September 22, 1998, lot 353. 


BIBLIOGRAPHY 

AILLAGON, J. J., ROBERTO, U., and RIVIÈRE, Y., Roma et i Barbari, La Nascita di un Nuovo Mondo, Exhibition catalogue, Palazzo Grassi, Venise, 2008, 
Milan, 2008, pp. 356-357, Cat. IV.23. 

Die Franken, Exhibition catalogue, Berlin, 1997. 

DANNHEIMER, H., Prähistorische Staatsammlung München, Munich, 1976. 


36 PAIRE DE FIBULES ANSEES ZOOMORPHES 3 6 


Art franc ou alaman, époque mérovingienne, VI*-VII* s. apr. J.-C. 
Argent doré et cornaline 
L:11.5cm 


Très belle paire de fibules ansées zoomorphiques en argent doré, composées d'un élément allongé, d'une arche et d'une partie en demi- 
cercle ornée de sept boutons en forme de pion. Les fibules sont parcourues par un motif en «s» obtenu en frappant la feuille d'argent sur un 
négatif. Une frise de zigzags incisés borde le demi-cercle, la partie allongée et traverse le centre de l’arche. Cet élément décoratif est mis en 
valeur par le gris de l’argent qui contraste avec l’or appliqué sur le reste de la fibule. l'extrémité est formée d'une tête d'animal schématisée 
avec deux perles en cornaline pour les yeux. 

Les fibules ansées sont portées par les femmes germaniques occidentales. Cela correspond aux populations alamanes, franques et thurin- 
giennes. La disposition et le choix des ornements géométriques, la tête d'animal et la forme en pion des boutons indiquent plus spécifique- 
ment les orfèvres alamans. Ce peuple germanique est installé au sud de l'Allemagne, sur le Plateau suisse et en Alsace. Il est longtemps en 
opposition avec le peuple germanique des Francs qui connaît un mode d'expansion similaire. Vaincus à la bataille de Tolbiac en 496, les 
Alamans intègrent finalement le royaume mérovingien fondé par les Francs mais conservent un statut particulier dans le duché d’Al&manie 
qui recouvre environ l'ensemble des territoires qu'ils occupent. Cette distinction se maintient jusqu’en 732, date à laquelle Charles Martel 
chasse Theudebald, successeur du duc d’Al&manie Lantfrid. Il intègre définitivement l’Alémanie au royaume franc carolingien après sa mort. 
En raison de la juxtaposition des peuples alamans et francs sur les zones de «frontière» (Alsace, frontière suisse occidentale), il est parfois 
difficile d'attribuer de manière sûre la production d’orfevrerie à l’une ou l’autre de ces populations. Les tombes livrent des ornements dont 
l’origine variée prouve les mélanges de culture et de population. 

L'utilisation d'une paire de fibules identiques est attestée par de nombreuses fouilles funéraires. Les femmes les portaient comme attaches 
de leurs manteaux, de leurs robes, parfois encore comme ornement de ceinture. Il semble que ce type de fibules ait été placé de préférence 
au niveau de la ceinture. Alors qu'une paire de fibules plus petite ornait la région du col. Outre leur emploi fonctionnel, les fibules désignaient 
le statut social de son porteur. Elles étaient un des éléments principaux de la parure des hommes et des femmes germaniques. 
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37 STATUETTE OF HERACLES (ATTACKING HERACLES) 
Etruscan, first half of the Ath century B.C. 
Bronze 
H: 14.3 cm 


Heracles is represented as a young man, nude and standing in a posture of attack: he advances with his right leg held back and his left 
slightly bent and forward. The left arm extends towards the observer armed with a bow, while with the right, bent further back, the hero carries 
his club. Heracles is clothed only in his lion’s skin (leonte), which covers his head like a helmet while the cheek pieces are represented by 
the jaws of the feline; the paws of the animal are knotted on the chest while the rest of the skin, which hangs from his shoulders, is draped 
over his left forearm. The hide of the lion is rendered in a realistic fashion by small incisions and, on the vertebral column, by a thick band 
ornamented with a fishbone pattern. The features of the face, precise and naturalistic, the anatomy of the body, finely modeled (musculature 
of the chest and of the stomach, legs) and the well-balanced movement reproduces the models and the schemas of the Classical Greek 
figures. The surface of the entire figure is covered by a magnificent smooth, untouched, dark gray patina. 

The first traces of the presence of the Greek hero Heracles in Etruria have already appeared by the 7th century B.C. (his Etruscan name, 
Hercle, retains the memory of its Hellenic origin); in the following century the different legends in his canon rapidly became one of the more 
sought after artistic themes by the Etruscan ruling classes, and at the end of the century, numerous bronze effigies of the hero were offered 
in sanctuaries as ex-votos; some other figurines of Heracles/Hercle ornament tripods, candelabra and other furniture elements. 

The type known as the attacking Hercle, young and nude, of which this figurine represents an example of very good quality, was probably an 
Etruscan creation of the 5th century B.C. based on Greek models and it persisted up until the Hellenistic period; other comparable “Etruscan” 
types are battling Hercle (it seems to be the same type, but the hero does not move forward) and resting Hercle, equipped with apples of 
the Hesperides and a drinking horn. Their success rapidly expanded past the borders of Etruria, as we find innumerable imitations, often of 
average artistic quality, in many regions of central to southern Italy. 


PROVENANCE 
Ex-American private collection. 
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San Antonio Museum of Art, 1989-1990. 
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37 STATUETTE D'HÉRACLES (HERACLES ATTAQUANT) 3 T 
Art étrusque, première moitié du IV? s. av. J.-C. 
Bronze 
Ht: 14.3 cm 


Héraclès est représenté comme un jeune homme nu et debout dans une attitude d'attaque: il se dirige vers l'avant, la jambe droite tendue 
vers l'arrière et la gauche légèrement pliée et avancée. Le bras gauche dirigé vers le spectateur était armé de l’arc, tandis que du droit, plié 
davantage vers l'arrière, le héros portait sa massue. Héraclès est habillé uniquement d'une peau de lion (léontée), qui couvre sa tête comme 
un casque dont les protege-joues sont représentés par les mâchoires du fauve ; les pattes de l'animal sont nouées sur la poitrine tandis que 
le reste de la peau, qui pend des épaules, est appuyé sur l’avant-bras gauche. Le pelage du lion est rendu de façon réaliste par de petites 
incisions et, sur la colonne vertébrale, par une grosse bande ornée d’une arête de poisson. Les traits du visage, précis et naturalistes, l’anato- 
mie du corps, finement modelée (musculature de la poitrine et du ventre, jambes), et le mouvement bien pondéré reprennent les modèles et 
les schémas des figures classiques grecques. La surface entière de la statuette est couverte par une magnifique patine lisse et grise foncée. 
Les premières traces de la présence du héros grec Héracles en Etrurie remontent déjà au VIF siècle av. J.-C.(son nom étrusque Hercle 
conserve le souvenir de son origine hellénique); au siècle suivant, les différentes légendes de son cycle deviennent rapidement un des 
thèmes artistiques les plus recherchés par la classe dirigeante étrusque et, à partir de la fin du siècle, de nombreuses effigies en bronze 
du héros sont offertes dans les sanctuaires comme ex-voto; d’autres figurines d'Héracles/Hercle ornent les tripodes, les candélabres et 
d’autres éléments de mobilier. 

Le type de l’Hercle attaquant, juvénile et nu, dont cette figurine représente un exemple de très bonne qualité, est probablement une création 
étrusque du V° siècle avant notre ère ; basé sur des modèles grecs, il a duré jusqu’à l'époque hellénistique. D'autres types «étrusques», com- 
parables sont ceux de l’Hercle combattant (il s'agit du même type mais le héros n'avance pas) et de l’Hercle au repos, muni des pommes 
des Hespérides et d'une corne à boire. Leur succès a rapidement débordé des limites de l’Etrurie, puisqu'on en trouve d'innombrables 
imitations, souvent d'une qualité artistique moyenne, dans plusieurs régions de l'Italie centro-méridionale. 
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38 STATUETTE OF A YOUNG WOMAN 
Eastern Greek (?), late 7th-early 6th century B.C. 
Bronze 
H: 24 cm 


This solid cast statuette is complete and in excellent condition. The surface, now a dark brown-black color, is well preserved; it is partially 
covered with a mottled green patina that is rough to the touch. 

It represents a standing, nude young woman; her feet are flat on the ground and together with a cubic tenon below, which served to attach it 
to a base, now lost. The youthful figure has correct, but rather generous and squat proportions; her legs are slightly bent. The head is crowned 
with a large teardrop-shaped bud (or is it a pine cone?), decorated with incised lines forming diamonds. 

This statuette was certainly meant to be seen frontally, but the profile and back views were not neglected: all the details are carefully ren- 
dered, the volumes are well expressed, the contours are sinuous and the shapes are harmoniously modeled and rounded. 

The head is very large, much more than life size, the skull is flat and the face is triangular with a weak pointed chin. The outline of the almond 
shaped eyes is incised, the nose is small, but prominent, and the mouth is horizontal. The elaborate, complex coiffure is styled in long braids 
that start from the center of the skull, at the level of the bud. The braids terminate in curls on the forehead, on the back of the head and on 
the shoulders. Each braid is divided into small rectangular beads by incised horizontal lines. Small curls, now slightly worn, are visible near 
the temples. A metallic band encircles the head at forehead level. 

Her jewelry consists of large teardrop-shaped earrings and a thick necklace with a circular pendant. 

Her nudity and general posture do not correspond with the type of female figure most widespread during the Archaic period, that of the 
kore (standing, richly dressed maidens sometimes holding an attribute in their hand). The right arm of this figure is sharply bent so that the 
hand covers the right breast, while the left one, which is separated from the body, falls to the hip with the hand placed near the pubis. The 
gesture of the arms and hands, which feature an obvious sexual connotation, as well as the presence of the large bud-cone on the head, 
likely suggest fecundity and fertility beliefs. 

This iconography may be linked with the Near Eastern representations of nude women covering their breasts, which were already well attested 
during the Bronze Age in the Levant and, more rarely, in the Minoan and Mycenaean world: this “nude goddess” would be a symbol of the 
female religious principle based on fertility and, as such, would often be related to Astarte, the goddess of love and war. 

In the Greek world and during the Historical period, this iconography becomes familiar especially in the early 7th century; images like our 
figurine appear in almost all regions (Samos, Miletus, Ephesus, Rhodes, Cyprus, Crete, Sparta, etc.) and are shaped in different materials 
(ivory, bronze, terracotta). Their precise meaning still remains unclear, but despite the absence of definitive evidence, they are most often 
linked with Aphrodite - the Greek goddess of love - who was also the only female figure to be shown naked. 

These figurines also are, and will remain for several centuries, the only Greek images of nude women, except for courtesans. 

Despite some references to the Daedalic style (in particular the triangular shape of the face, with the pointed and receding chin), the type 
of hair, which no longer displays the triangular shapes on either side of the face, the rather squat proportions and the finely modeled body 
are signs of a more advanced stylistic stage, one that is closer to 6th century standards. 

The comparison with kouroi statuettes coming from Eastern Greece (Samos, Miletus, Ephesus, Rhodes) dating to the transition between the 
7th and 6th century is very instructive, since the same slightly weak contours and rounded silhouettes can be found, without any anatomical 
details incised on the body. This statuette is likely a product of Western Asia Minor and can be dated to around 600-570 B.C. 
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38 STATUETTE DE JEUNE FEMME 38 


Art de Grèce orientale (?); fin du VII*-début du VF s. av. J.-C. 
Bronze 
Ht: 24 cm 


La statuette, en fonte pleine, est entière et en un excellent état. La surface, actuellement de couleur brun foncé à noire, est bien conservée ; 
elle est en partie recouverte par une patine verte non uniforme et rêche au toucher. 

Elle représente une jeune femme nue et debout; ses pieds sont joints et plats, avec un tenon cubique dans la partie inférieure, qui servait 
pour la fixer à un socle aujourd’hui perdu. La figure, plutôt juvénile, présente des proportions correctes mais plutôt fortes et trapues; ses 
jambes sont légèrement fléchies. La tête est couronnée d'un gros bourgeon (ou d'une pive?) en forme de goutte, orné de lignes incisées 
formant des losanges. 

Cette statuette a certainement été faite pour être vue de face, mais les vues de profil et de dos n’ont pas du tout été négligées: les détails 
sont partout soignés, les volumes sont bien exprimés, les contours sinueux, les formes sont modelées et arrondies de façon harmonieuse. 

La tête est très profonde, beaucoup plus que nature, le crâne est plat et le visage est triangulaire avec un menton pointu, mais fuyant. Le 
contour des yeux est incisé en forme d'amande, le nez est petit mais proéminent, la bouche est horizontale. La coiffure, très riche et variée, 
s'organise en longues tresses qui partent du centre du crâne, à la hauteur du bourgeon. Les tresses se terminent en des boucles sur le front, 
sur l’occiput et sur les épaules. Chaque tresse est divisée en petites perles rectangulaires par des traits horizontaux incisés. Des bouclettes, 
actuellement un peu effacées, sont visibles près des tempes. Un bandeau métallique enserre la tête au niveau du front. 

La parure se compose de grosses boucles d'oreilles en forme de gouttes et d’un épais collier portant un pendentif circulaire. 

Sa nudité et son attitude générale ne correspondent pas au type de statue féminine le plus répandu de l’époque archaïque, celui appelé 
koré (jeunes filles debout richement habillées, parfois avec un attribut dans la main). Le bras droit de cette figure est plié en épingle de façon 
à ce que la main couvre le sein droit, tandis que le gauche, qui est détaché du corps, descend vers la hanche, avec la main posée près du 
pubis. Le geste des bras et des mains, qui a une connotation sexuelle évidente, de même que la présence du gros bourgeon-pive sur la tête, 
sont probablement à relier aux croyances sur la fécondité et sur la fertilité. 

Cette iconographie peut être mise en relation avec les représentations proche-orientales de femmes nues se couvrant les seins, bien 
connues déjà à l'âge du Bronze, dans le Levant et, plus rarement, dans le monde minoen et mycénien: cette «déesse nue» serait un symbole 
du principe religieux féminin basé sur la fertilité et comme tel souvent rapproché d'Astarté, la divinité de l'amour et de la guerre. 

Dans le monde grec et à l'époque historique, cette iconographie devient familière surtout à partir du début du VII siècle ; des images comme 
la figurine en examen apparaissent un peu dans toutes les régions (Samos, Milet, Ephèse, Rhodes, Chypre, Crète, Sparte, etc.) et sont 
façonnées en différents matériaux (ivoire, bronze, terre cuite). Leur signification précise nous échappe mais, malgré l'absence de preuves 
définitives, elles sont le plus souvent mises en rapport avec Aphrodite - la divinité grecque de l’Amour - qui était aussi la seule figure fémi- 
nine à pouvoir être représentée nue. 

Ces figurines sont d’ailleurs - et elles le seront encore pour quelques siècles - les seules images grecques de femmes nues, exception faite 
des hétaires. 

Malgré quelques souvenirs du style dédalique (notamment la forme triangulaire du visage, avec le menton pointu et fuyant), le type de 
chevelure, qui ne présente plus les parties triangulaires de chaque cóté du visage, les proportions plutót trapues et les formes du corps bien 
modelées, sont le signe d'un stade stylistique plus évolué et désormais proche des canons du VI siècle. 

La comparaison avec des statuettes de kouroï provenant de Grèce orientale (Samos, Milet, Ephèse, Rhodes) et datant du passage entre 
le VIIe et le VE siècles est très instructive, puisqu'on retrouve les mêmes contours un peu mous et les mêmes silhouettes arrondies, sans 
détails anatomiques incisés sur le corps. Il est probable que cette statuette soit un produit d'Asie Mineure occidentale et qu'elle soit à dater 
d'environ 600-570 av. J.-C. 


PROVENANCE 
Galerie Artemis, Munich, acquis en 1985. 
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39 STATUE OF A LION 
Greek, third quarter of the Ath century B.C. (ca. 350-320 B.C.) 
Fine-grained white marble 
H: 136 cm 


The body of the animal is almost entirely preserved; however the head, the forelegs and a part of the hind legs are missing. The surface of 
the sculpture is in excellent condition and perfectly reveals the remarkable details of the modeling. 

The lion appears to be sitting down: its hindquarters are lowered to the ground, while the left leg is already partially positioned under the 
animal; the tail passes between the hindquarters and reappears under the body, where it forms a sinuous line. The forelegs were certainly not 
bent yet and supported the whole weight of the body. The lion’s head would likely be turned a bit to the right. The position of the hind legs 
and of the head of the animal would then suggest that the right side of the statue was turned towards the viewer. 

The mane covered the head of the feline, while partly falling down the back in a long point that follows the spine. The hairs are arranged in 
a multitude of small disordered locks curling to the left and right. The body is extremely well modeled. The sculptor worked large surfaces on 
which the anatomical parts are marked by a large number of very finely rendered plastic details (ribs, veins, muscles of the shoulders and 
legs, penis, etc.). 

Unlike what can be seen on other contemporary statues of wild cats, the artist focused on the slender and supple forms rather than on the 
power and muscular strength of the animal; the mane also, while extremely thick, is purposely a bit flat and lacks volume. 

Although it can be clearly identified as a lion - especially because of the mane - some features of this animal also suggest a dog, the lower 
body in particular. This is a distinctive feature of all lions in Greek art, simply resulting of the fact that during the Classical period, such feline 
did not live in Greece. The artists would therefore often take as a model the body and poses of large hounds to represent animals they did 
not directly know. 

There are four main types of lion statues in Greek art: lions standing on their four legs (animals of the Mausoleum of Halicarnassus), lying 
lions (Corfu), lions ready to attack and lions seated on their hindquarters (lions of Amphipolis and Chaeronea). This particular position, with 
a hind leg bent under the hindquarters, is rather rare but already attested in the Archaic period, and imitated in sculptures dated to the 4th 
century and to the Hellenistic period (lions, dogs, etc.). 

During the Archaic period already, stone lions were regularly associated with funerary monuments. This tradition will also remain important 
in the Classical period: in the Ath century B.C., most documented lion statues belong to a funeral context. Placed on the tomb, they were 
regarded as guardians and had an apotropaic figural value (chasing the evil spirits), as well as a more concrete purpose in preventing looting. 
Contrary to the lions that are seated on their hind legs, but are in a strictly frontal position - like the lion of Chaeronea, which was isolated 
on top of a funerary monument - this lion might have formed a pair with an antithetic example which would have been found on the another 
corner of the tomb, facing to the left. 

Chronologically, this statue probably belongs to the 4th century B.C., during which are many funeral statues of lions, but also of other animals 
such as dogs, panthers or bulls are documented. 


PROVENANCE 
Private collection, acquired in Basel, 1990; with the Merrin gallery, New York 1990's. 
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39 STATUE DE LION 39 


Art grec, troisième quart du IV s. av. J.-C. (vers 350-320) 
Marbre blanc à grain fin 
Ht: 136 cm 


Le corps de l’animal est presque entièrement conservé; en revanche la tête, les pattes antérieures et une partie des postérieures sont per- 
dues. La surface de la sculpture est en excellent état et laisse parfaitement admirer les remarquables nuances du modelé. 

Le lion semble être en train de s'asseoir: son arrière-train est baissé jusqu’au sol tandis que la patte gauche se trouve déjà en partie sous 
l'animal; la queue passe entre les fesses et ressort sous le corps, où elle forme une ligne sinueuse. Les pattes antérieures n'étaient certaine- 
ment pas encore pliées et soutenaient tout le poids. Il est vraisemblable que la tête du lion se tournait légèrement vers la droite. La position 
des pattes postérieures et de la tête de l’animal font supposer que le côté droit de la statue était tourné vers le spectateur. 

La crinière couvrait la tête du fauve, tout en descendant en partie dans le dos en une longue pointe qui suit la colonne vertébrale. Les poils 
sont disposés en une multitude de petites mèches désordonnées tournées vers la gauche et vers la droite. Le corps est très bien modelé. Le 
sculpteur a travaillé des grandes surfaces où les détails anatomiques sont marqués par un grand nombre de détails plastiques très finement 
rendus (côtes, veines, muscles des épaules et des pattes, pénis, etc.). 

A la différence de ce qui se passe pour d'autres statues de fauves contemporaines, l'accent est ici mis plutôt sur des formes élancées et 
souples que sur la puissance et la force musculaires; de même, la crinière, tout en étant extrêmement riche, est un peu plate et manque 
de volume. 

S'il est tout a fait clair qu'il s'agit d’un lion - surtout à cause de la crinière - certains traits de cet animal font penser aussi aux chiens, en 
particulier la moitié inférieure du corps. C'est une caractéristique des lions de l'art grec, due simplement au fait qu’à l’époque classique 
il ne vivait pas de tels fauves en Grèce. Les artistes prenaient donc souvent comme modèle le corps et les attitudes des gros chiens pour 
reproduire des animaux qu'ils ne connaissaient pas directement. 

Il existe quatre types principaux de statues de lion dans l’art grec: les lions debout sur leurs quatre pattes (animaux du Mausolée d’Hali- 
carnasse), les lions couchés (Corfou), les lions prêts à attaquer et les lions assis sur l’arrière-train (lions d’Amphipolis et de Chéronée). La 
position particulière, avec une patte postérieure pliée sous les fesses, est plutôt rare mais attestée déjà à l'époque archaïque et reprise par 
des sculptures du IV? siècle et de l’époque hellénistique (lions, chiens, etc.). 

Pendant la période archaïque déjà, des lions en pierre sont régulièrement associés aux monuments funéraires. Cette coutume va maintenir 
son importance aussi à l’époque classique: au IV siècle av. J.-C., la plupart des statues de lions connues appartiennent à un cadre funéraire. 
Posés sur la tombe ils sont les gardiens de celle-ci, avec une valeur figurée apotropaïque (qui éloigne les mauvais esprits) mais aussi plus 
concrète, pour empêcher les pilleurs d'agir. 

Contrairement aux lions assis sur leurs pattes postérieures mais en position strictement frontale - comme le lion de Chéronée, qui était isolé 
au sommet d’un monument funéraire - ce lion formait peut-être le pair avec un exemplaire antithétique, qui se trouvait sur l’autre coin de la 
même tombe et qui devait être tourné vers la gauche. 

Chronologiquement, cette statue appartient probablement au IV? siècle av. J.-C., pour lequel nous connaissons plusieurs statues funéraires 
de lions, mais aussi d’autres animaux, comme des chiens, des panthères ou des taureaux. 


PROVENANCE 
Collection particulière, acquis sur le marché suisse de l'art, Bâle, 1990; avec la galerie Merrin, New York, années 1990. 
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40 VOTIVE PLATE WITH A FEMALE DEITY (ASTARTE?) 
Syro-Anatolian, ca. 2000 B.C. 
Terracotta 
Dim max.: 34 x 23.5 cm 


The plate is modeled in a coarse, red-brick colored clay; despite minor chips mainly on the edges, it is whole and in very good condition. 
Traces of red and black paint are still visible, in particular on the face of the woman and on the edge of the plate. On the back, the plate is 
smooth, slightly rounded and undecorated. 

The relief is completed in the lower front part by a container in the shape of a boat prow, which would have been the reservoir of an oil lamp, 
although black traces of combustion are missing. 

The plate, the dimensions of which are much more important than those of the usual small Near Eastern | reliefs, would be suspended by 
means of the hole pierced in the upper rectangular element. 

The decoration is divided into two distinct parts: the subsidiary motifs (deer, geometrical elements) that surround the main scene, situated 
in the niche, which is isolated by a double line in relief. It is composed of a group of three figures with, at the center, a woman seated on the 
arms of two other figures, probably men (their gender is not clearly indicated), who raise her from the ground. The importance of the woman is 
emphasized by her dimensions (though being seated, she is much bigger than the figures who flank her) and by her rich adornment: painted 
necklace, bracelet, double belt, ankle bracelets. 

The forms and proportions of the three figures are simple and somewhat naive: stylistically, they seem to be, even in the small details, the 
terracotta transposition of a number of bronze statuettes widespread in the Near East, especially in the Syro-Anatolian world from the late 
3rd and early 2nd millennium B.C. 

The identity of the central figure is unknown, but there are good reasons to think that she would represent the goddess Astarte, one of the 
most important figures in the Near Eastern pantheon. Her nudity, the strong sexual connotation, the presence of the animals on her sides, are 
all elements that reinforce this hypothesis. Iconographically, the presence of the two men supporting the “goddess” is surprising and unseen, 
although in the same cultural background groups containing several figures (from two to four, including men and women) standing next to 
each other and placing their arms behind their bodies are well documented. 

The rest of the plate is decorated with printed geometric patterns (concentric circles, checkerboards, chevrons, triangles) and with a frieze 
depicting two antithetical deer engraved on each side up to the woman's head. 

This is a major object, which would have probably been used as votive relief and suspended in a sanctuary dedicated to Astarte, perhaps 
from the walls of a temple; the wick would burn during specific rituals or simply in honor of the goddess. 

No parallel can currently be suggested for this large plate: the chronology and localization are nevertheless guaranteed, mostly by the style 
and typology of the figures, which can be related to the series of bronze figures coming from northern Syria, dated to the early 2nd millen- 
nium B.C. The iconographic language, made of stylized animals and of many geometric motifs is also typical of the Near Eastern koine and 
appears on several types of painted ceramics from the final stage of the Early Bronze Age and the early Middle Bronze Age. 


PROVENANCE 
Ex-private collection; acquired on the German art market in 2006. 
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40 PLAQUE VOTIVE AVEC DIVINITÉ FÉMININE (ASTARTÉ?) 40 


Art syro-anatolien, vers 2000 av. J.-C. 
Terre cuite 
Dim max.: 34 x 23.5 cm 


La plaque est modelée dans une argile grossière de couleur rouge brique ; malgré quelques petites ébréchures principalement sur les bords, 
elle est entière et dans un très bon état de conservation. Des traces de peinture rouge et noire sont encore visibles en particulier sur le visage 
de la femme et sur le bord de la plaque. A l’arrière, la plaque est lisse, légèrement bombée et sans aucune décoration. 

Le relief se complète en bas de la partie antérieure par un récipient en forme de proue de barque qui était probablement le réservoir d’une 
lampe à huile, malgré l’absence de traces de noir de combustion. 

La plaque, aux dimensions nettement plus importantes que celles des petits reliefs proche-orientaux habituels, pouvait être suspendue à 
l’aide du trou percé dans l'élément rectangulaire qui la surmonte. 

La décoration se divise en deux parties bien distinctes : les motifs subsidiaires (cerfs, éléments géométriques) qui entourent la scène princi- 
pale, située dans la niche isolée par une double ligne en relief. Elle se compose d'un groupe de trois personnes avec, au centre, une femme 
assise sur les bras des deux autres personnages, probablement masculins (leur sexe n'est pas clairement indiqué), qui la soulèvent du sol. 
L'importance de la femme est soulignée par ses dimensions (malgré sa position assise elle est nettement plus grande que les figures qui la 
flanquent) ainsi que par sa riche parure: collier peint, bracelet, double ceinture, bracelets aux chevilles. 

Les formes et les proportions des trois personnages sont simples et un peu naives: stylistiquement elles semblent être, jusque dans les 
petits détails, la transposition en argile de certaines statuettes en bronze répandues au Proche-Orient, surtout dans le monde syro-anatolien 
de la fin du Ille et du début du II° millénaire av. J.-C. 

L'identité du personnage central n’est pas connue mais il existe de bonnes raisons de croire qu'il s'agit de la déesse Astarté, une des plus 
importantes figures du panthéon proche-oriental. Sa nudité, la forte connotation sexuelle, la présence des animaux à ses côtés, sont autant 
d'éléments qui renforcent cette hypothèse. Iconographiquement, la présence des deux hommes soutenant la «déesse» est étonnante et in- 
connue, bien que dans le même milieu culturel des groupes comportant plusieurs personnages (de deux à quatre, comprenant des hommes 
et des femmes) se tenant debout les uns aux côtés des autres et passant leurs bras derrière leur corps sont bien attestés. 

Le reste de la plaque est décoré de motifs géométriques imprimés (cercles concentriques, damiers, chevrons, triangles) et d’une frise repro- 
duisant deux cerfs antithétiques gravés de chaque côté à la hauteur de la tête de la femme. 

C'est un objet important, qui était probablement utilisé comme relief votif et suspendu dans un sanctuaire d’Astarté, peut-être aux parois 
d'un temple; la mèche brülait peut-être lors de rituels particuliers ou simplement en l'honneur de la déesse. 

Aucun parallèle ne peut actuellement être proposé pour cette grande plaque: la chronologie et la localisation sont néanmoins assurées 
surtout par le style et la typologie des figures, que l’on peut aisément comparer à la série de figures en bronze du nord de la Syrie et qui 
sont datés du début du II° millénaire av. J.-C. Le langage iconographique, fait d’animaux stylisés et de nombreux motifs géométriques, est 
également typique de la koinè proche-orientale et apparaît en peinture sur plusieurs styles de céramique de la fin de l’âge du Bronze ancien 
et du début de l’âge du Bronze moyen. 


PROVENANCE 
Ancienne collection particulière ; acquis sur le marché d'art allemand, en 2006. 
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41 EXCEPTIONAL BYZANTINE HEAD 
Byzantine, 5th-6th century A.D. 
Marble 
H: 27 cm 


An exceptional marble head wearing a monumental, triangular-shaped diadem placed on the upper forehead. The face is finely carved and 
polished. The figure has a stately demeanor and fixes her gaze in front of her, at eyes level. These latter are slightly globular, bordered by a 
thick fold. The iris circle is engraved and the pupil is incised. Deep and marked arches indicate the eyebrows, forming a shadow that highlights 
the radiant eyes. 

The cheeks are regular and slightly rounded; the cheekbones protrude very lightly. The nose and the chin are broken and the lips are dam- 
aged. It is still possible though to measure the finesse and precision that were displayed for the rendering of the fleshes. 

The wavy hair is pulled back on the neck into a low chignon formed by curls sculpted in high relief; it is cropped neatly but does not equal 
the delicate modeling of the face. 

The back of the head was split and reassembled. Traces of red pigmentation are still preserved in the hair whose curls were embellished with 
red ochre. Traces of brown paint are also visible on the upper forehead and on the temples, indicating perhaps a veil or a piece of the diadem. 
The diadem is composed of a triangular pediment, recalling that of a temple. It is surmounted by a tongue-shaped indentation whose length 
decreases toward the highest point of the crown. Two “towers”, formed of two tongues dug into a mass, are placed behind the ears. An old 
crack indicates that an element was placed below the pediment. 

This very special headpiece can be related, by its triangular shape, to the Byzantine monarchs crowns of the 5th century, which comprise 
typical pendants always reproduced on coins or proconsular ivories. Thus, it excludes the hypothesis of an imperial portrait. 

The monumental and defensive aspect of this headpiece, which is very particular and iconographically isolated, can nevertheless be linked 
to the crowns of the allegories of important cities such as Rome, Antioch, Alexandria or Byzantium, these figures being descendants of the 
Roman Tyche, ancient protective deities of the cities. 

Rome and Byzantium’s allegories are regularly represented in the iconography of power. They embody the Western Roman Empire and 
the Eastern Roman Empire. They stand behind the throne of the consuls on the proconsular diptychs engraved on the occasion of their 
appointments. 

Often wearing a helmet, and not anymore a tower like the ancient Tyche, their iconography evolves. The helmet is decorated with jewels and 
its shape refers to female hairstyles. 

The two towers placed at the back of the ears, as well as the lost element at the back of the “pediment” recall the ornaments of the helmet 
the Byzantium figure wears. 


PROVENANCE 
Acquired on the European art market in 1997. 


BIBLIOGRAPHY 
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41 TÊTE BYZANTINE 4 1 


Art byzantin, V-VI? s. apr. J.C. 
Marbre 
Ht: 27 cm 


Tête en marbre coiffée d'un diadème monumental de forme triangulaire, placé sur le haut du front. La face est finement taillée et polie. La 
figure au port de tête altier fixe un point devant elle, à la hauteur de ses yeux. Ceux-ci sont légèrement globuleux, bordés par un bourrelet 
épais. Le rond de l'iris est gravé et la pupille incisée. Les sourcils sont indiqués par l’arcature bien marquée et profonde formant une ombre 
d’où jaillissent les yeux lumineux. 

Les joues sont régulières et légèrement bombées ; les pommettes ne saillent presque pas. 

Le nez et le menton sont brisés et les lèvres sont endommagées. Il est cependant encore possible de mesure la finesse et la précision avec 
laquelle les chairs étaient exprimées. 

Les cheveux ondulés sont ramenés sur la nuque en un chignon formé de boucles sculptées en haut-relief. Des traces de peintures rouges 
sont visibles sur plusieurs mèches. La chevelure est taillée avec soin mais ne montre pas la qualité de réalisation de la face. 

l’arrière de la tête a été fractionné et recollé. Des traces de pigmentation rouge sont conservées dans la chevelure dont les boucles étaient 
relevées d’ocre rouge. Des traces de peinture brune sont aussi visibles sur le haut du front et les tempes, indiquant peut-être un voile ou 
une pièce du diadème. 

Le diadème est formé d’un fronton triangulaire rappelant celui d’un temple. Il est surmonté par un crénelé de languette dont la longueur 
décroît en direction du point le plus haut du diadème. Deux «tours», formées de deux languettes creusées dans une masse, sont placées 
derrière les oreilles. Une ancienne brisure indique qu’une pièce était placée en deçà du fronton. 

Cette coiffe très particulière se rapproche, par sa forme triangulaire, des couronnes des souverains byzantins du V° siècle. Celles-ci com- 
prennent des pendeloques caractéristiques, toujours reproduites sur les pièces de monnaies ou sur les ivoires proconsulaire. Il faut ainsi 
exclure la possibilité d’un portrait impérial. 

L'aspect monumental et défensif de la coiffe très particulière et iconographiquement isolée peut, cependant, être rapprochée des coiffes 
portées par les allégories des grandes cités comme Rome, Antioche, Alexandrie, Byzance. ces figures descendent des Tyche romaines, 
anciennes divinités protectrices des cités. 

Les allégories de Rome et de Byzance figurent régulièrement dans l'iconographie du pouvoir. Elles incarnent l'Empire romain de l’ouest et 
l'Empire romain de l’est. Elles se tiennent derrière le trône des consuls sur les diptyques proconsulaires gravés à l’occasion de leur nomi- 
nation. Souvent coiffées d'un casque, et non plus d'une tour comme les anciennes Tyche, leur iconographie évolue. Le casque est orné de 
joyaux et la forme du casque se rapproche des coiffures féminines. 

Les deux tours placées à l'arrière des oreilles, ainsi que l'élément disparu à l'arrière du «fronton», rappellent les ornements du casque porté 
par la figure de Byzance. 


PROVENANCE 
Acquis sur le marché de l'art européen en 1997. 
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42 AMPHORA WITH A GEOMETRIC DECORATION 
Archaic Cypriot, ca. 650-480 B.C. 
Ceramics 
H: 76.2 cm 


The vase is complete, and although reassembled from a number of large fragments, it is in remarkable condition. 

This amphora, which would served for the storage of liquid (oil and possibly wine) or solid (mostly wheat) food is a beautiful and rare example 
of the archaic Cypriot style. 

Despite the large size and the difficulties it causes for the manufacturing, the amphora keeps an elongated shape and elegant proportions: 
the body, supported by a small circular foot, is an oval with a small rounded shoulder; the high cylindrical neck is provided with a wide flat 
lip; the semi-circular handles are attached to the center of the body. 

The thick, regular lines in slight relief, which are clearly visible inside the vase, demonstrate the workmanship and technical skill of the artist: 
using an ancient method already attested all throughout the Near East, especially for the manufacture of large containers, the body was 
made by overlapping clay circles, before being completed and equalized through a rotating process. 

The decoration was painted in dark brown/black, partially faded now, on the beige-colored background of the terracotta: the polychromy 
of the vase was finally achieved by the use of a red/purple paint for the decoration of the neck. This painting technique is called bichrome 
IV by archaeologists: already documented in the Bronze Age and in the early 1st millennium, it was also largely in use during the archaic 
Cypriot, when it characterized most painted ceramics from Cyprus, especially the ones which were produced in the eastern part of the island. 
The motifs are only of geometric and linear type; horizontal lines punctuate the surface of the body in areas of different sizes; geometric 
shapes (triangles, half circles, lozenges, checkerboard) adorn the two main areas in the center of the shoulder and the frieze of the neck, 
while a thick red band marks the transition to the lip. 
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42 AMPHORE À DÉCOR GÉOMÉTRIQUE 4 2 


Art chypriote archaïque, env. 650-480 av. J.-C. 
Céramique 
Ht: 76.2 cm 


Le vase est entier, bien que recollé à partir de quelques grands fragments, est dans un état remarquable. 

Cette amphore, qui était certainement utilisée pour le stockage de denrées alimentaires liquides (huile et éventuellement vin) ou solides 
(surtout le blé), est un très bel et rare exemple du style chypriote archaïque. 

Malgré la grande taille et les difficultés de fabrication qu’elle engendre, l'amphore garde une forme allongée et des proportions élégantes: 
le corps, soutenu par un petit pied circulaire, est ovale, avec une petite épaule arrondie; le col, haut et cylindrique, est pourvu d’une lèvre 
large et plate; les anses semi-circulaires sont fixées au centre du corps 

Les lignes épaisses et régulières, en léger relief, qui sont bien visibles à l’intérieur du vase, témoignent de le technique de fabrication: selon 
une ancienne méthode attestée déjà dans tout le Proche-Orient surtout pour la fabrication de grands récipients, le corps était construit en 
superposant des cercles d'argile avant d’être achevé et régularisé au tour par le potier. 

La décoration est peinte en brun foncé/noir, par endroits un peu déteint, sur le fond couleur beige de la terre cuite ; la polychromie du vase 
est complétée par l’utilisation d'une peinture rouge/pourpre pour la décoration du col. Cette technique de peinture est appelée par les 
archéologues bichrome IV: déjà connue à l’âge du Bronze et au début du ler millénaire, elle est largement appliquée aussi au Chypriote 
Archaique, lorsqu'elle caractérise la plupart des céramiques peintes de Chypre, en particulier celles produites dans la partie orientale de l’île. 
Les motifs sont uniquement de type géométrique et linéaire: des lignes horizontales rythment la surface du corps en zones de différentes 
ampleurs ; des formes géométriques (triangles, demi-cercles, losanges, damier) ornent les deux zones principales au centre de l'épaule et 
la frise du col, tandis qu’une épaisse bande rouge marque le passage vers la lèvre. 
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